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IV. El lenguaje sonoro cinematográfico 


Los elementos de la banda sonora cinematográfica 


Ningun elemento cinematográfico puede tener significado si lo tomamos aisladamente: es 
la película tomada en su conjunto lo que es una obra de arte, y si podemos hablar de los 
elementos que la componen, lo hacemos un tanto arbitrariamente, separándolos artificial- 
mente para poder discutirlos a nivel teórico.' 


Comparto plenamente esta reflexión de Andrey Tarkovski y la coloco al 
principio de este capítulo, justamente con la intención de que al abordar de 
manera específica los componentes y la dimensión sonora del lenguaje cinema- 
tográfico, no olvidemos nunca que sólo cobran sentido en relación a los demás 
“elementos” de la obra cinematográfica, 

Una película es, para el espectador, una unidad perceptiva en la cual (en el 
mejor de los casos) imagen y sonido se funden indisolublemente. Sin embargo, 
su proceso de producción es, y ha sido siempre, fragmentado, sobre todo en el 
ámbito del cine industrial. A diferencia del ámbito del video y la televisión, don- 
de el sonido se ha grabado históricamente junto con la imagen en la misma cinta, 
el sonido cinematográfico ha sido casi siempre registrado, editado, procesado y 
mezclado como una o varias pistas independientes a la imagen aunque siempre 
en relación a ella, y que sólo en el proceso final —en la llamada copia compuesta 
o copia de proyección— se juntan definitivamente. 

Así que, en “aras de la discusión teórica”, propongo la siguiente división de 
los elementos de la banda sonora, sin otra pretensión que la de exponer ciertas 
características y funciones de dichos elementos, al mismo tiempo que aclarar 
de qué estamos hablando específicamente (o de que estoy hablando yo, por lo 
menos), al mencionar términos tales como: sonido directo, incidentales, efectos 
y ambientes. Más adelante seguiremos analizando a mayor profundidad las ca- 
racterísticas y las posibilidades narrativas y expresivas de estos elementos. 


! Andrey Tarkovsky, Sculpting in Time: Reflections on the Cinema, ir. del autor, p. 114 
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Sonido directo 

Es aquel que se registra “en directo” o “en vivo”, en el momento de la filmación, 
También se le conoce como sonido sincrónico o sonido de producción (production 
sound). El sonido directo contiene lo que esté sonando en ese momento en el set 
o locación correspondiente a cada plano que se filma. En este sentido el sonido 
directo puede contener —en teoría— todo lo que se necesita de sonido en un pla- 
no: diálogos, ambiente, incidentales, efectos y hasta música. Sin embargo el sonido 
directo también suele contener sonidos no deseados (todo lo que suene en el en- 
torno, por ejemplo, la siempre inoportuna alarma de un coche o las instrucciones 
del propio director) o carecer de sonidos deseados (por ejemplo, un trueno, que en 
imagen será sólo un destello de luz), por lo que comúnmente la banda sonora 
de una película suele tener una mezcla entre sonido directo y sonido adicional 
grabado antes o después del rodaje, o bien tomado de un archivo de sonidos. Es 
evidente que una película de animación no puede tener sonido directo, a menos 
que la animación se haya efectuado a partir de una imagen real. 


Diálogos 

Presencia de la palabra hablada. Los diálogos tienen como función principal 
la de transmitir información. Dicha información es de diferentes tipos, que 
coexisten en distintos grados según el caso. Podemos hablar de información 
semántica: aquella que transmite ideas y datos acerca de la trama, de los per- 
sonajes o de cualquier tema que se aborde por medio de las diálogos; podemos 
hablar también de información prosódica: aquella que nos transmite las emo- 
ciones o las intenciones de los personajes, tales como alegría, tristeza, enojo, 
ironía, sarcasmo, etcétera; información fisiológica: el timbre, la enunciación 
y la respiración de una voz puede delatar el estado de salud de una persona; 
también podemos hablar de información espacial: aquella que nos informa 
acerca de las condiciones físicas del espacio en que resuenan las voces. 

Los diálogos suelen ser registrados como el elemento principal del so- 
nido directo, pero también pueden ser doblados en estudio en su totalidad o 
en parte. La voz en off o fuera de cuadro, como la de un narrador, también se 
puede decir que forma parte de los diálogos, aunque en sentido estricto se tra- 
te de un monólogo, mismo que suele ser grabado en estudio posteriormente 
al rodaje. 


Incidentales 
Sonidos producidos por la acción de los personajes, tales como pasos, abra- 
zos, ruido de ropa, manipulación de objetos como cubiertos, vajillas, puertas, 
cajones, etcétera. Su función principal es la de darle realismo y corporalidad 
a la presencia física de los personajes. 

Los incidentales normalmente se registran como parte del sonido direc- 
to, pero suelen grabarse incidentales adicionales en estudio, para apoyar mo- 
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mentos del sonido directo donde los incidentales no quedaron registrados de 
la manera deseada. Son los famosos foley de la industria estadunidense. 


Efectos 

y ia producidos por la acción de todo tipo de artefactos, vehículos, criatu- 
ras reales o fantásticas y elementos de la naturaleza. Así como aquellos sonidos 
no realistas usados para dar espectacularidad, dramatismo o comicidad. Incluye 
también todo tipo de sonidos de diseño en diferentes categorías, tales como es- 
pacial, caricaturas, terror, comedia, etcétera. En la categoría de efectos tenemos 
disparos, explosiones, aparatos electrodomésticos o industriales, automóviles y 
aviones, animales y truenos, y demás sonidos onomatopéyicos. Su función prin- 
cipal es la de dar realismo, dramatismo, comicidad y/o espectacularidad a los 
eventos que acompañan. 

Algunos efectos, como el sonido de un automóvil o de un aparato electro- 
doméstico, puede ser que formen parte del sonido directo. Normalmente los 
efectos no pueden ser doblados en estudio, sino que se registran in situ o se 
elaboran a través de procesamientos sonoros, es decir se sintetizan o se crean. 
Sin embargo algunos efectos también pueden ser obtenidos en estudio. La fron- 
tera entre ciertos sonidos incidentales y ciertos efectos puede ser muy tenue o 
ambigua. En términos estrictos es irrelevante su clasificación en una categoría 
u otra: lo importante es que el sonido funcione en términos de las necesidades 
narrativas y expresivas de cada película. 


Ambientes 
Sonidos que pertenecen al entorno y que lo definen espacialmente. Hay ambien- 
tes de ciudad, de campo, de bosque, de mar, de río, de selva, etcétera. A veces 
un solo ambiente registrado tal cual de manera natural, contiene todos los ele- 
mentos que necesitamos para una secuencia de una película, pero muchas veces 
el ambiente es resultado de una adición de elementos: por ejemplo, yo puedo 
usar un ambiente de viento ligero, agregar una pista de pajaritos, otra de unos 
ladridos lejanos y un sonido de carros a lo lejos, y elaborar así algo que a pesar 
de estar constituido por varios sonidos diferentes será percibido como un solo 
ambiente. Al igual que los efectos de ciertos géneros cinematográficos, los am- 
bientes pueden ser de diseño, es decir elaborados a partir de sonidos sintetizados 
procesados digitalmente. 

La función principal de los ambientes es la de dar realismo (o verosimilitud) 
y profundidad a los espacios que aparecen en pantalla. Pero pueden también ser 
parte importante de la narrativa y las atmósferas emocionales de una película. 


Música 
Pareciera que la música no precisa ser definida, o en todo caso no es fácil ha- 
cerlo, y yo no me atrevería a aventurar aquí una definición, siendo tan vasto el 
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universo de lo musical. Solamente quiero apuntar lo siguiente: la historia del 
cine y su actualidad no pueden explicarse sin el papel que ha desempeñado la 
música tanto en el lenguaje cinematográfico mismo, en un sentido estético, así 
como en el fenómeno cinematográfico total, en términos comerciales, culturales 
y, por supuesto, también políticos e ideológicos. 

Desde mi punto de vista la música en el cine puede dividirse en tres grandes 
categorías: en primer lugar incluye, potencialmente, toda la música de todos los 
tiempos y culturas, al ser susceptible de ser utilizada como parte de la banda 
sonora de una película; en segundo lugar está la música original para cine, la que 
existe porque fue compuesta o realizada para una película especifica; y en tercer 
lugar está la utilización musical de elementos sonoros no estrictamente musicales 
—es decir, no producidos por un instrumento musical —, lo que a veces lleva el 
nombre de diseño sonoro. 

Esta última categoría me parece necesario señalarla, ya que aunque la mayo- 
ría de la música que escuchamos en el cine es percibida claramente como tal por 
ser producida por instrumentos musicales, en el momento en que los elementos 
no musicales, particularmente efectos y ambientes, comienzan a ser tratados de 
manera no realista, suelen adquirir funciones expresivas, es decir musicales. 

La función principal de la música en el cine suele ser la de proveer apoyo o 
sustento emocional. Pero además puede cumplir muchas otras funciones, tales 
como establecer o clarificar el tono o garácter dramático, apoyar o establecer el 
ritmo, agregar o modificar sentidos y significados, ser parte de la narrativa, ser 
en sí misma un personaje o, también, ambientar, ser parte del fondo, de las at- 
mósferas. 

En el cine “comercial” la música suele ser un elemento obligado del cine, 
pero cineastas como Buñuel, Bresson y Tarkovski, entre muchos otros autores 
cinematográficos, abogaban por un uso más “orgánico” de la música, particular- 
mente la extradiegética.? Buñuel francamente decía que la mejor música de cine 
es el silencio, mientras que Bresson admite que «sólo hace poco, y poco a poco, 
suprimí la música y me servi del silencio como elemento de composición y como 
recurso de emoción. Decirlo so pena de ser deshonesto».? 


Silencio 

Aquí tenemos otro elemento que pareciera no requerir de una definición. Sin 
embargo la cosa no es tan sencilla. Lo primero que suele venirnos a la mente 
si nos preguntan qué es el silencio, es que se trata de la ausencia de sonidos, o 
bien, un momento en el que no se oye nada. Sin embargo ambas son condiciones 
inexistentes: nunca hay una ausencia total de sonidos y siempre se oye algo, por 
leve que sea. La ausencia absoluta de sonidos sólo existe en el vacío sideral o en la 
muerte: el silencio absoluto es por lo tanto una abstracción, no una experiencia 


2 Véase p. 151. 
? Roben Bresson, Notas sobre el cinematógrafo, p. 12 
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sensorial. Cuando estamos en una situación de silencio, ocurre una de dos co- 
sas, O nos escuchamos a nosotros mismos o escuchamos cosas muy lejanas. Así 
que el silencio es una condición relativa: sentimos silencio cuando cierto sonido 
cesa súbitamente (como cuando un aire acondicionado, un refrigerador o un 
proyector se apagan y dejan de emitir ruido) y sentimos el alivio de su ausencia. 
O bien percibimos el silencio cuando el nivel de ruido de nuestro entorno es tan 
bajo que podemos escuchar cosas muy lejanas o bien a nosotros mismos, es decir 
los sonidos producidos por el funcionamiento de nuestro cuerpo, que normalmen- 
te son enmascarados por el ruido de fondo ambiental. Entonces podríamos de- 
finir al silencio como la ausencia relativa de sonidos. Una tercera condición 
del silencio tiene que ver con nuestra conciencia activa, es decir lo que queremos 
o no escuchar. Recordemos que el fenómeno de la escucha se da, finalmente, en 
el cerebro: nuestros oídos pueden estar captando estímulos sonoros que nues- 
tra conciencia activa simplemente ignora o cancela. Como cuando estamos tan 
absortos o ensimismados en algo que, aunque nos dirijan la palabra, no alcanza- 
mos a registrar lo que se nos dice. Este tipo de silencio es interno e individual: 
subjetivo y selectivo. 

En el cine, al igual que en la vida, los silencios no son absolutos, son rela- 
tivos. La función del silencio en el cine es la de servir de marco a otros sucesos, 
ya sea como preparación antes de un evento que se quiere destacar, o bien como 
descanso después de algo muy fuerte. También sirve para remarcar situaciones, 
ya que los momentos silenciosos de las bandas sonoras suelen generar tensión 
e inquietud entre el público. Finalmente, debemos decir que el silencio selecti- 
vo, las decisiones acerca de qué se oye y qué no se oye, son parte de un proceso 
que tiene que ver con perspectivas auditivas subjetivas: es decir que oye a que 
deja de oír un personaje. 

El silencio en el cine puede ser también considerado una atmósfera. Las 
atmósferas sonoras, a diferencia de los ambientes específicos, tienen como una 
de sus características la de no ser percibidas normalmente sino a un nivel muy 
subliminal, de manera que sólo suelen ser percibidas cuando se cambia de una 
a otra. 

Para terminar, me parece necesario hacer la siguiente acotación: los soni- 
dos son muy maleables, sumamente plásticos y fluidos, en principio casi cual- 
quier sonido puede transitar de una categoría a otra sin mayor problema. Por 
ejemplo: un sonido de pasos puede comenzar por corresponder a la categoría 
de incidentales (básicamente realistas) para ir adquiriendo características que lo 
hacen efectista (reverberación) y podrían transformarse dinámicamente, de ma- 
nera fluida, en el sonido de un tambor. De sonido incidental a efecto musical. O 
ser una música que se transforma en un ambiente y luego en un silencio atmos- 
férico. Por esta misma condición de maleabilidad, al intentar hacer un análisis 
puede ser difícil precisar con exactitud a qué categoria pertenece un sonido, ya 
que puede estar cumpliendo más de una función. 
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Conceptos y reflexiones para una aproximación 
al estudio del lenguaje sonoro cinematográfico 


En el siglo pasado el cine, ayudado fuertemente por la televisión y después por 
las computadoras, vino a modificar, para bien y para mal, nuestra percepción 
de la vida, entronizando definitivamente a la imagen, el rectángulo virtual a tra- 
vés del cual vemos el mundo, como parámetro normativo o referencia suprema 
de nuestra percepción o conocimiento de la realidad. 

Ver es entender: «¿Ves?», «Sí, ahora entiendo»; o bien al revés: «¿Entien- 
des?», «Sí, ya veo». 

Hablamos de imaginar, de visualizar un proyecto o una idea; de tener altas 
miras en la vida o de no ver más allá de nuestras narices; de tener visión (que 
rima con misión, ese concepto tan de moda en ciertos ámbitos corporativos e 
institucionales de perfil empresarial); de ver por los tuyos; de mirar por tus asun- 
tos; de «hasta no ver no creer» y de echarnos «tacos de ojo». Así, “ver” es equi- 
valente a saber, conocer, constatar, predecir, concebir, disfrutar. 

Claro que también existen los usos lingúísticos relacionados con la escucha 
y el oír: «no hay peor sordo que el que no quiere oír»; «le entra por un oído y 
le sale por el otro»; «lo que no oye lo inventa»; «a buen entendedor pocas pala- 
bras»; «a palabras necias oídos sordos». En estos ejemplos, oír es equivalente a 
voluntad (interés-desinterés), creatividad, entendimiento, juicio crítico. Es decir, 
cualidades de la escucha que suelen ser relegadas a un plano secundario ante el 
protagonismo de la vista, de las miradas —las imágenes— “que matan”. En cierto 
sentido el predomino de lo visual sobre lo sonoro es como el predominio de lo 
masculino sobre lo femenino, es decir una relación asimétrica e injusta sustenta- 
da en falsos supuestos de superioridad. 


En una cultura dentro de la cual “ver” quiere decir entender, los poderes epistemológicos 
del sujeto están claramente dados como una función de la centralidad del ojo. [...] En la 
civilización occidental la vista se convierte en el Cetro Real para la aprehensión del mundo 
externo. [...] El concepto del conocimiento está partido desde el principio. Está división es 
apoyada por el sistema establecido y por el mantenimiento de oposiciones ideológicas en- 
tre lo inteligible y lo sensible, el intelecto y la emoción, hechos y valores, razón e intuición. 
Roland Barthes explica que: «la ideología burguesa de upo cientista o intuitiva, registra 
hechos o percibe valores, pero rechaza explicaciones, el orden del mundo puede ser visto 
como suficiente o inefable, nunca es visto como significativo», 

La mefable, intangible cualidad del sonido —su falta de concreción, que conduce a una 
ideología empirista— requiere ser colocada del lado de lo emocional o intuitivo.* 


* Mary Ann Doane, «Ideology and the Practice of Sound Editing and Mixing», en Film Sound..., tr. del auton, 
p. 55 
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Entonces, el primer problema al que nos enfrentamos para abordar una 
discusión teórica acerca del lenguaje sonoro cinematográfico, es este sesgo entre 
lo sonoro y lo visual, una inercia conceptual y analítica que lastra nuestra per- 
cepción de la dimensión sonora del lenguaje audiovisual, sobre todo porque se 
asumen como naturales las convenciones del lenguaje sonoro íntimamente liga- 
das al modelo de representación institucional del cine industrial, que podríamos 
considerar una “falacia histórica”. 


Históricamente, el sonido fue agregado a la imagen; ergo (por lo tanto) en el análisis del 
sonido cinematográfico podemos tratar al sonido como una idea de último momento, 
un suplemento que la imagen es libre de tomar o dejar según le plazca. [...] La falacia 
ontológica: [...] Hoy en día la primacía de la imagen sigue siendo tomada como algo dado. 
Constatemos, por ejemplo, a Gianfranco Bettetini: «La esencia del cine es básicamente 
visual, y toda intervención sónica debe limitarse a ser un acto justificado y necesario de 
integración expresiva».* 


Así, el sonido de los medios audiovisuales, predominantemente usado de 
esta manera empirista-funcional subordinada a la imagen, es una construcción 
ideológica que cumple su papel de coadyuvar, no a la observación crítica de la 
realidad, sino al mantenimiento de una visión acrítica del sistema dominante. El 
sonido cinematográfico es así un factor poderosísimo de sincronización emocio- 
nal de los espectadores, quienes son (con)movidos y manipulados emocional- 
mente, lo quieran o no, por las vibraciones de la banda sonora, particularmente 
la música. 

Al respecto de esta predominancia de lo visual sobre lo sonoro también en 
la teoría cinematográfica, Rick Altmann apunta: 


Aunque Eisenstein privilegia el montaje y Bazin prefiere tomas largas y fotografía de foco 
profundo, ambos enfatizan constantemente el componente visual del cine. Al igual que su 
vocabulario, la problemática de la crítica cinematográfica sigue siendo consistentemente 
de naturaleza visual. [...] Se dice que la justificación para este enfoque yace en la privilegi- 
zación de la vista por encima de los demás sentidos en el mundo occidental; se afirma que 
el cine no es más que un hijo de la perspectiva renacentista. [...] Desarrollando un lazo 
fascinante y lógico entre la “etapa del espejo” como la describe Lacan y la experiencia mis- 
ma de ver cine, estos criticos se encuentran limitados sólo al lenguaje visual. Sin embargo, 
la metáfora del espejo puede ser aplicada fácilmente al sonido tanto como a la imagen (el 
mito de Narciso incluye a Eco también). Eco ecoecoecoecoecoeco.* 


Así como la mayor parte de la crítica y la teoría cinematográfica tienden a 
menospreciar o simplemente ignorar el aspecto sonoro del lenguaje audiovisual, 
también nuestro vocabulario para referirnos a cuestiones sonoras está plagado de 


4 Rick Altman, «The Evolution of Sound Technology» [1976], en Film Sound..., tr. del autor, p. 51. 
Ibidem., p. 45. 
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conceptos y términos visuales: hablamos de sonidos altos o bajos; hablamos 
del color tímbrico de yn arreglo instrumental; hablamos de la imagen estereofó- 
nica; hablamos de sonidos limpios y transparentes o su contrario, sonidos sucios 
y opacos; hablamos de que hay que limpiar el sonido; de que hay que darle bri- 
llo; hablamos de sonidos o voces en off (fuera de cuadro). 


Su status ontológico [el de los objetos “aurales” o “sonoros”] es mucho menos durable 
que el de lo visual. Los “sonidos off” son designados como “off” simplemente por no ser 
parte del campo visual. Por supuesto que nunca pueden estar “off”, ya que siempre se les 
escucha. 

El lenguaje usado por los técnicos y los estudios, sin darse cuenta, conceptualiza al 
sonido de una manera que sólo tiene sentido para la imagen. Estamos claros de que ha- 
blamos sobre sonido, pero en realidad estamos pensando en la imagen visual de la fuente 
sonora.” 


Esta confusión entre lo sonoro y lo visual no es algo que suceda tan sólo en 
el ámbito de los medios audiovisuales. Podemos decir que permea prácticamente 
todas las esferas de la cultura occidental, en el sentido de que es una forma de 
concebir el mundo, en donde lo visual es colocado en la cima de nuestra jerar- 
quización de los sentidos. 


Al perpetuar una postura orientada a la imagen, la criuca cinematográfica no ha logrado 
proveer ni la teoría nı la terminología necesaria para el correcto tratamiento teórico del 
sonido cinematográfico tal y como existe.” 


No hay una teoría unificada del sonido cinematográfico. Ni siquiera existe 
un glosario unificado de términos y conceptos claramente aceptado y utilizado 
por todos: lo que existe es un conjunto de conceptos y términos de uso más O 
menos generalizado con significados no siempre evidentes o compartidos. Qui- 
zás en Francia, con Michel Chion como la figura más destacada, es donde más 
se ha desarrollado lo que podríamos llamar una “teoría general del sonido en los 
medios audiovisuales”. En nuestro contexto, el de las cinematografías iberoame- 
ricanas, la terminología utilizada en cada pais suele tener además su propia idio- 
sincrasia léxica. España destaca en cuanto a diferencia por tener un vocabulario 
más “purista”: a diferencia de los países latinoamericanos, en donde la tendencia 
a usar anglicismos —o directamente palabras en inglés— es mucho mayor. Así 
que a las diferencias de vocabulario entre las variaciones nacionales e incluso 
regionales de la lengua castellana, se suma cierta insuficiencia general del nues- 
tro idioma para describir más específicamente las distintas características de las 
manifestaciones de lo sonoro. 


Mientras que la experiencia visual tiene un metalenguaje bien desarrollado, la experien- 
cia sónica no lo tiene. Tenemos palabras abstractas para describir el color, la textura, 


7 Russell Lack, Twenty-Four Frames Under: A Buried History of Film Music, tr. del autor, p. 67. 
* Rick Altman, op. cit., p. 52 
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forma, la dirección, el sombreado y demás características. A la inversa, la mayor parte del 
lenguaje usado para describir elementos de fenómenos auditivos es metafórico: exceptuan- 
do lenguajes especializados en musicología, ingeniería de sonido, acústica, y descriptores 
generales como fuerte (loud) o suave (quiet), existen muy pocas palabras abstractas en 
inglés común para describir el timbre, el ritmo, la textura, la densidad, la amplitud o la 
espacialidad de los sonidos.’ 


La anterior cita es totalmente aplicable a la lengua castellana o español co- 
mún, en cuanto a la escasez de términos abstractos para referirnos a caracte- 
rísticas de lo sonoro. Y además revela interesantes diferencias con el inglés, al 
utilizarse en el texto original los términos loud y quiet, mismos que no tienen 
traducción literal totalmente satisfactoria en castellano: loud se traduce como 
algo sonoro fuerte o alto; es decir, es una palabra que expresa el concepto de 
intensidad específicamente sonora, mismo que en español no tiene un térmi- 
no exactamente correspondiente. Quiet a su vez tiene acepciones en inglés que no 
corresponden a las que tiene la palabra “quieto” en español, misma que no suele 
usarse para referirnos a un lugar silencioso (a quiet place) o para decirle a alguien 
que se calle (be quiet). 

Para concluir estas reflexiones acerca de las insuficiencias y determinacio- 
nes de los lenguajes en general, cito, de su Lección Inaugural de la Cátedra de 
Semiología Literaria del Colegio de Francia, a Roland Barthes. 


Aquel objeto en el que se inscribe el poder desde toda la eternidad humana es el lenguaje 
o, para ser más precisos, su expresión obligada: la lengua. 

El lenguaje es una legislación, la lengua es su código. No vemos el poder que hay en 
la lengua porque olvidamos que toda lengua es una clasificación, y que toda clasifica- 
ción es opresiva: ordo quiere decir a la vez repartición y conminación. Como Jakobson lo 
ha demostrado, un idioma se define menos por lo que permite decir que por lo que obliga 
a decir. En nuestra lengua francesa, y se trata de ejemplos groseros, estoy obligado a po- 
nerme primero como sujeto antes de enunciar la acción que no será sino mi atributo: lo 
que hago no es sino la consecuencia y la consecución de lo que soy; de la misma manera, 
estoy siempre obligado a elegir entre el masculino y el femenino, y me son prohibidos 
lo neutro o lo complejo; igualmente estoy obligado a marcar mi relación con el otro me- 
diante el recurso ya sea al tú o al usted: se me niega la suspensión afectiva o social. Asi, por 
su estructura misma, la lengua implica una fatal relación de alienación.” 


Alienación de la cual podemos escapar, de alguna manera, según el propio 
Barthes, por medio de la literatura, es decir a través de la constante subversión 
y revolución del propio lenguaje. Y los modelos estéticos hegemónicos en el 
Cine, los que conforman las convenciones clásicas del lenguaje cinematográfico, 
también son esta camisa de fuerza que nos constriñe y que tienen su contraparte 
en el llamado cine de arte, es decir el equivalente a la literatura, como espacio 


A Jonathan Sterne, The Audible Past: Cultural Origins of Sound Reproduction, tr. del autor, p. 94. 
Roland Barthes, Lección inaugural, pp. 118-119 
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de libertad. En el caso específico del sonido cinematográfico, podemos consta- 
tar cómo el sesgado y limitado lenguaje que tenemos para hablar de lo sonoro, 
distorsiona y limita nuestras ideas y valoraciones de los fenómenos áureos. Por 
ejemplo, al decir “se escucha voz en off o fuera de cuadro”, se está diciendo un 
contrasentido, pues la voz como tal, siempre está “adentro” del cuadro, en el 
sentido de que parece simplemente emanar de la pantalla, lo que queda fuera 
del cuadro es la imagen de la fuente emisora. El sonido en el cine está o no está, 
y cuando está, está en todos lados. Es cierto que proviene fundamentalmente 
de detrás de la pantalla, que viene principalmente de frente a nosotros, pero se 
difumina por toda la sala, por lo que está, incluso en una proyección monaural, 
alrededor nuestro: 


volviendo al sonido fuera de cuadro, las leyes de la física no explican adecuadamente esta 
persistente confusión entre el objeto aural en sí mismo y la imagen visual de su fuente 
emisora. [...] Hay algo más detrás de esto, algo cultural: [...] la concepción del sonido 
como un atributo, como un no-objeto, y por lo tanto la tendencia a desatender sus propias 
características en favor de las que pertenecen a su “sustancia” correspondiente, que en 
este caso se trata del objeto visible, el cual ha emitido el sonido.'' 


Retomo la reflexión etimológica acerca de la lengua como clasificación, 
como sistema ordenado. Nos dice Barthes: ordo es repartición y conminación. Es 
decir la lengua ordena en dos sentidos, en el sentido clasificatorio y en el impe- 
rativo. La lengua es también parte del orden establecido, del orden imperante. 
Un sentido crítico de cualquier actividad humana pasa necesariamente por un 
constante batallar con la lengua, para obligarla a decir lo que queremos decir, y 
no simplemente lo que ella nos permite o nos obliga a decir. 


El himno X del Rigveda define a los hombres como aquellos cuya tierra, sin que lo adviertan 
es la audición. 

El hábitat de las sociedades humanas es su lenguaje. No se cobijan en los mares, las gru- 
tas, en la cima de las montañas ni en los bosques hondos sino en la voz que intercambian 
entre sí. Todos los actos de los oficios y los ritos se urden al interior de esa maravilla sonora, 
invisible y sin distancia, a la que todos obedecen. 

Oír es obedecer. En latín escuchar se dice obaudire. Obaudire derivó a la forma castellana 
obedecer. La audición, la audientia, es una obaudientia, es una obediencia.'* 


Estas palabras de Pascal Quignard, de su libro El odio a la música, también 
están referidas, de manera sustantiva a lo largo de dicho texto, a la música, al 
poder que puede ejercer sobre nosotros: a cómo nos hace obedecer emocional- 
mente cuando sabe tocar los resortes correctos; a cómo puede ser utilizada pará 
hacernos sentir emociones más o menos determinadas; o acompañar perversa- 


$ Christian Metz, «Aural Objecis», en Film Sound..., tr. del autor, p. 158. 
1 Pascal Quignard, El odio a la música, p. 106. 
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mente eventos trágicos o dramáticos, reales o ficticios. Si como dice Barthes, el 
fascismo en la lengua no consiste en impedir decir, sino en obligar a decir, el fas- 
cismo en la música sería este obligar a sentir. Y aquí es importante recordar 
que no podemos cerrar los oídos como cerramos los ojos: ante las imágenes pode- 
mos protegernos decidiendo no verlas, con lo sonoro no pasa lo mismo; cuando 
por cualquier circunstancia preferiríamos no tener que escuchar cierta música, 
a lo mucho podremos atenuar la escucha, pero difícilmente podremos cancelarla 
del todo. 

Por todo lo anterior, me parece importante exponer y explicar algunos tér- 
minos y conceptos —de la manera en que yo los entiendo y utilizo— antes de 
poder profundizar en otros aspectos del lenguaje sonoro cinematográfico. En las 
últimas décadas han aparecido un número muy importante de textos teóricos y 
trabajos de investigación acerca de múltiples aspectos de lo sonoro, lo acústico 
y lo auditivo. No pretendo conocer más que una parte mínima de dichos traba- 
jos, naturalmente los que a mí me han parecido más torales y atractivos, por lo 
que la siguiente lista es un tanto arbitraria y parcial. No pretende ser exhaustiva 
ni sistemática, es simplemente una especie de compendio de aquellos términos 
y conceptos que me parecen más importantes y que estaremos utilizando a lo 
largo de este capítulo. 


Diégesis 

Término griego usado desde los tiempos de Aristóteles para denominar aquello 
que es relatado por un narrador, a diferencia de la mímesis, que es aquello que 
se muestra. Aplicado en la actualidad al cine, la diégesis puede ser definida como 
todo aquello que pertenece al mundo creado o formado por un relato, sea éste 
de ficción o no. Otra manera de definir la diégesis es como el continuum espa- 
cio-temporal de la acción dramática, es decir el lugar (los lugares) y el tiempo 
(los tiempos) en que ocurre la historia que nos cuenta cada película. La diégesis 
también incluye el universo interno de los personajes (sueños, pensamientos, 
fantasías), así como lo que ellos a su vez relatan. Cuando en una película un 
personaje cuenta una historia que sucede en otro tiempo y/o espacio, tenemos 
Una diégesis dentro de otra diégesis. En este sentido, las posibles combinaciones 
de diferentes diégesis al interior de una película son múltiples, y aunque existen 
notables ejemplos de películas multidiegéticas como El espejo (1974) de Tarkovski 
O Mi tío de América (1980) de Resnais, lo más común es que una película tenga 
Una sola diégesis. 

Aplicado a los elementos de la banda sonora, este concepto es utilizado so- 
bre todo en relación a la música: la música cinematográfica puede ser calificada 
de diegética o extradiegética. Así, la música diegética es aquella que pertenece a 

diégesis; es decir, es música que sucede dentro de la escena y que puede ser 
Escuchada por los personajes. Ejemplos de música diegética son: cualquier esce- 
na en que hay músicos tocando en vivo o cuando la música se escucha en la ra- 
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dio o en cualquier otro aparato reproductor. La música extradiegética es aquella 
que no pertenece a la diégesis y que por lo tanto sólo es escuchada por el espec- 
tador. El uso más frecuente de la música en el modelo de representación institu- 
cional (la del cine industrial) es el extradiegético. 

Haciendo una analogía con la terminología del teatro, se puede decir que la 
música diegética es la música “de la escena” y la música extradiegética es 
la música “para la escena”. A la música extradiegética se le suele llamar también 
música “no diegética” y también se le conoce como música incidental, término 
derivado de la tradición escénica, en la cual la música de la escena es aquella que 
está establecida desde el texto teatral original y que en principio será la misma 
para las distintas puestas en escena de la misma obra, por ejemplo: una canción 
específica que canta un personaje. Y la música para la escena, o música inciden- 
tal, que será aquella que cada director decida utilizar para su particular montaje 
escénico. En este sentido, y haciendo un juego de palabras, a veces se habla de 
la música incidental como música “accidental”, haciendo referencia a su uso no 
siempre necesario ni siempre afortunado. La diferencia con el cine es clara: en 
una película la música incidental para cine queda amarrada para siempre a las 
imágenes cinematográficas para las cuales fue compuesta; la música incidental 
para teatro normalmente será diferente en cada montaje escénico. 


Tabla comparativa de categorías 


Música diegética + Música objetiva -~ Música de la 
escena 
Música , Música para el » Música para la. — —> Música incidental 
extradlegética espectador escena lo accidental) 
(o no diegética) 
Música ——= Música subjetiva 
metadlegética 


Existe otra categoría correspondiente a la música que es escuchada por un: 
personaje, pero que no está sonando objetivamente en la escena. Es decir, es 
música que un personaje imagina, sueña, evoca o simplemente escucha “dentro 
de su cabeza”. En estos casos, podemos designar a la música como metadiegé- 
tica. Así, de la misma manera en que podemos decir que la música diegética eS 
objetiva, en el sentido de que sucede objetivamente dentro de la escena, tam- 
bién podemos decir que la música metadiegética es subjetiva, puesto que sucede 
dentro de la subjetividad del personaje (o de los personajes) que la escucha(n) 
Quien propuso originalmente esta categoría fue la teórica Claudia Gorbman € 
su taxonomía del sonido cinematográfico, a mediados de los setentas; pre 
a esto, sólo existian las categorías de diegético y extradiegético. 
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A partir de las anteriores definiciones se puede elaborar una tabla compa- 
rativa, donde se pueden apreciar ciertas correspondencias entre distintas cate- 
gorías, mismas que pueden ser aplicadas, en algunos casos, no sólo a la música, 
sino también a los sonidos en general e incluso a las voces. 

Podemos decir, por ejemplo, que un sonido incidental realista es siempre 
diegético, pues es producto de la acción de un personaje. En cambio los efectos 
tienen la posibilidad de ser también extra- o metadiegéticos. 


Sonido sincrónico vs. sonido asincrónico 

Esta dicotomía fue planteada en 1929 por un grupo de directores rusos (de la 
entonces llamada Unión de Repúblicas Socialistas Soviéticas, 1917-1991) a raíz 
del éxito de El cantante de jazz (1927) y de la inminente conversión del cine a 
una nueva dimensión, tanto comercial como estética e industrial: la integración 
tecnológica del sonido directo sincrónico a la praxis cinematográfica. 

En un principio se le llamó sonido sincrónico a aquel que se registraba 
de manera simultánea con la filmación de una toma y que después de haber pa- 
sado por un proceso de resincronización y regrabación, finalmente acompañaba 
de manera sincrónica lo que sucedía en la pantalla. Se puede decir entonces que 
el sonido sincrónico es el sonido originalmente correspondiente al momento de 
producción de una imagen cinematográfica o lo que es casi lo mismo, su sonido 
diegético. Sin embargo, muy temprano, en Hollywood particularmente, a ese 
sonido sincrónico se le fueron agregando elementos tales como incidentales (fo- 
ley) y diálogos doblados posteriormente en estudio, Con el tiempo, esta idea del 
sonido sincrónico se ha vuelto más una referencia a aquello que se oye (o parece 
que se oye) “natural” —en el sentido de naturalmente perteneciente al universo 
visual y diegético de una película— e independientemente de si estos sonidos 
son “naturales” (el sonido directo) o “artificiales” (grabados en estudio). Es claro, 
por ejemplo, que una película de animación, por realista que pueda ser, podrá 
tener sonido sincrónico, pero nunca sonido directo. La distinción entre el uso de 
sonido directo o sonido doblado es algo que la industria de Hollywood nunca 
consideró relevante, lo importante siempre fue la limpieza, claridad y sincronía 
de las voces y los efectos, y su aparente naturalidad. En Francia, durante la dé- 
Cada de los treintas, las películas sonoras eran anunciadas con la especificación 
de si se trataba de sonido directo o doblado: al parecer el público francés prefería 
claramente aquellas con sonido directo. 

- Mientras en el resto del mundo el cine se desarrollaba como una industria 
Sujeta a las inexorables leyes del mercado, en el contexto de la joven revolución 
Soviética nacía un cine financiado por el Estado y realizado por artistas alta- 
Mente politizados. Esta situación propició el surgimiento de talentos particulares 
Que abordaron la praxis y la teoría cinematográfica desde ángulos y perspectivas 
Muy diferentes a las que se gestaban en el mundo capitalista, particularmente en 

Stados Unidos. Quizás una de las principales diferencias es que los cineastas 
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soviéticos eran muy afectos a teorizar y reflexionar acerca de su praxis cinema- 
tográfica, actividad poco común, a la fecha, entre los cineastas estadunidenses. 
Entre otros aspectos, destacaba en los cineastas rusos su distinta valoración de 
la narrativa cinematográfica, en la cual, en contraposición a las historias de cau- 
sa y efecto centradas en los personajes individuales, planteaban, en consonancia 
con la visión marxista-leninista de la Historia, como sujetos del relato cinema- 
tográfico al pueblo, a los movimientos sociales, al proletariado, a los revolucio- 
narios. Particularmente para Serguiey Eisenstein, representante más conspicuo 
de la vanguardia soviética, el recurso cinematográfico concreto para contar esta 
historia épica y al mismo tiempo ayudar a crear al hombre nuevo, era el montaje, 
concebido no como simple mecanismo de continuidad de acción, sino como 
mecanismo dialéctico de creación de significados y revelación de conceptos. Para 
Eisenstein, el montaje es la esencia misma de lo cinematográfico y consecuente- 
mente desarrolla su teoría del montaje intelectual o dialéctico, según la cual cada 
plano cinematográfico tiene un significado o tesis, que entra en relación dialéctica 
con el significado o antítesis del plano siguiente, produciendo una síntesis por el 
choque o encuentro de conceptos. Esta síntesis es el mensaje o la idea resultante 
y es donde yace la función comunicante fundamental del cine. De esta manera 
el montaje es lo que permite al cineasta revelar y transmitir al espectador las 
verdades no aparentes de la realidad. Es decir, es un idea de lo cinematográfico 
profundamente enraizada en la noción del cine como arma de pedagogía social. 
Se trata de un mecanismo de comunicación efectivamente funcional, pero que 
puede servir tanto para vender una ideología como un producto de consumo, y 
que al erigirse como idea esencial de lo cinematográfico, deja de lado otros as- 
pectos torales de la expresión cinematográfica y antepone lo intelectual-abstracto. 
a lo emocional-sensorial. También es muy relevante la influencia de la música en 
la construcción del edificio conceptual de Eisenstein: 


En «La cuarta dimensión fílmica», Eisenstein sugirió que los cineastas debían trabajar con 
“armónicos” tanto como con la “dominante”, a fin de crear un impresionismo ci , 
gráfico con reminiscencias del impresionismo musical de Debussy Eisenstein [...] bus 
con frecuencia de manera implícita las analogías musicales, de ahí que recurra repetida 
mente a conceptos musicales como el compás, los armónicos, la dominante, el ritmo, la 
polifonía y el contrapunto.” 


El acorazado Potiomkin (1925) es el ejemplo clásico representativo de esté 
ideas en cuanto al aspecto sonoro. Mientras que en Estados Unidos y en Europ 
se multiplicaban los esfuerzos y la experiencias prácticas, en la Unión Soviétl6 
debido al atraso tecnológico, se limitaban a discutir y teorizar acerca de los pros 
los contras de un cine sonoro. En 1929 la situación imperante en la cinematog! 


D Robert Stam, Teorías del cine: una introducción, p. 60. 
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fía soviética no permitiría todavía por unos años efectuar el salto tecnológico al 
cine sonoro. En ese contexto de una cinematografía irremediablemente “no sin- 
crónica”, en el sentido de “sin sonido directo”, Eisenstein, junto con Pudovkin y 
Alexandrov, publican en un diario de Leningrado un manifiesto en contra de las 
llamadas talking films (películas habladas). La conclusión general del manifiesto 
está expresada en el siguiente párrafo: 


El registro sonoro es una invención de doble filo, y lo más probable es que su uso proceda 
por la linea de menor resistencia, es decir, la línea de satisfacer la más simple curiosidad. 
[...] El MÉTODO DEL CONTRAPUNTO en la construcción del film sonoro (sound film) no so- 
lamente no debilitará al CINE INTERNACIONAL sino que hará que su significancia cobre un 
poder y una relevancia cultural sin precedentes. '* 


Para Eisenstein, lo anterior sería factible al usarse los sonidos como piezas 
adicionales del montaje cinematográfico, para construir un gran contrapunto 
orquestal de imágenes visuales y aurales. El uso de términos y conceptos musi- 
cales para hablar de lo cinematográfico nos revela la búsqueda de un lenguaje 
cinematográfico más cercano a la música que a la literatura y al teatro. Eisenstein 
ubicaba la llegada del sonido sincrónico como un obstáculo más en el desarro- 
llo de un lenguaje cinematográfico sonoro universal, sustentado en el montaje 
conceptual y rítmico de “piezas” visuales y aurales descontextualizadas, y por 
lo tanto susceptibles de ser utilizadas como piezas (símbolos y conceptos) del 
montaje. El realismo que el sonido directo aportaba al cine iba directamente en 
contra del estilo de representación cinematográfica que Eisentein predicaba e 
intentaba desarrollar. 


Las tareas del tema y la historia se vuelven más complicadas cada día; los intentos por so- 
lucionarlas solamente por métodos de montaje “visual” derivan en problemas no resueltos, 
o bien, obligan al director a recurrir a rebuscadas estructuras de montaje, propiciando la 
atemorizante eventualidad de sinsentidos y decadencia reaccionaria.'” 


Este párrafo del manifiesto expresa contundentemente el sentir de los fir- 
Mantes acerca del cine basado en supuestos literarios. En su búsqueda de un 
lenguaje específicamente cinematográfico, rechazaban todo lo que oliera a teatro 
O a literatura, 

Sin embargo, no todos los firmantes del manifiesto eran tan radicales. En el 
Caso de Pudovkin, existen otros escritos en donde amplía el concepto de sonido 


aSIncrónico y la idea del contrapunto y sus posibilidades como recurso narrativo 
Y expresivo, 


n 
i pey Eisenstein, et al., «A Statement», en Film Sound... tr. del autor, p. 83. 
em p- 84 
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Siempre existen dos ritmos, el curso rítmico del mundo objetivo y el tempo y el ritmo con 
los que el hombre observa dicho mundo. El mundo es un ntmo completo, mientras que 
el hombre recibe sólo impresiones parciales de este mundo a través de sus ojos y oídos 
y en un grado menor a través de su propia piel. El tempo de sus impresiones varía con la 
excitación y el apaciguamiento de sus emociones, mientras que el ritmo del mundo ob- 
jetivo continúa en su tempo sin variaciones. El curso de la percepción humana es como 
la edición. |...] La imagen puede retener el tempo del mundo, mientras que la pista sonora 
sigue los ritmos fluctuantes del curso de la percepción humana, o viceversa. Ésta es una 
forma obvia y simple para el contrapunto de imagen y sonido.” 


Derivado de esta idea, podemos apuntar que en una banda sonora con- 
vencional el único elemento que normalmente se usa (y del cual muchas veces 
se abusa) para establecer este contrapunto “perceptivo” es la música extradie- 
gética. 

El cineasta francés Robert Bresson, en sus Notas sobre el cinematógrafo, 
apunta varias ideas acerca del uso del sonido, en las cuales, sin llamarlo sonido 
asincrónico, plantea recursos, recomendaciones y reflexiones que se asemejan a 
los planteados por sus colegas rusos, tales como: 


Lo que está destinado al ojo no debe repetir lo que se destina al oido. 

Si el ojo es conquistado por completo, no dar nada o casi nada al oído. (Y a la inversa...) 
No se puede ser a la vež todo ojo y todo oído. 

Si un sonido es el complemento obligado de una imagen, dar preponderancia sea al 
sonido, sea a la imagen. En paridad, se dañan o se matan, como se dice de los colores. 

Si se solicita sólo al ojo, el oido se vuelve impaciente. Si se solicita sólo al oído, se vuelve 
impaciente el ojo. Utilizar esas impaciencias. Potencia del cinematógrafo que se dirige a dos 
sentidos de manera regulable.'* 


Cabe destacar de estas notas —que son sólo algunas de las que se refieren 
específicamente a lo sonoro— la crítica al papel subordinado de lo sonoro con 
respecto a lo visual y por ende su carácter muchas veces redundante. Así como la 
justa consideración del cine como un arte, que deriva su fuerza expresiva tanto 
de lo visual como de lo sonoro. 


Acusmática, síncresis, audiovisión, contrato audiovisual, 

vococentrismo, efecto empático-anempático 

Los anteriores son unos pocos de los conceptos y categorías que Michel Chion 
utiliza para poder hablar de lo sonoro en general y del sonido cinematográfico 
en particular. Para poder abordar lo sonoro de manera específica, Chion ha desa- 
rrollado un marco teórico exhaustivo y riguroso. Y ha tenido también que acuñar 
nuevos términos para nuevos conceptos y categorías. Su obra es amplía y debe ser 
conocida por cualquier persona interesada en el lenguaje sonoro cinematográ- 


1% Y I. Pudovkin, «Asynchronism as a Principle of Sound Film», en Film Sound..., tr. del autor, p. 87 
1% Robert Bresson, op. cit., pp. 56. 57, 78 
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fico o audiovisual. No intentaré de ninguna manera reseñarla, simplemente me 
limitaré a exponer los conceptos arriba mencionados, ya que forman parte fun- 
damental del pensamiento teórico actual acerca del sonido cinematográfico. 

Acusmática. Término usado por Pierre Schaefer en su Tratado de los objetos 
sonoros, trabajo que en algún momento pensó nombrar como Tratado de los Ob- 
jetos Acusmáticos. Los sonidos acusmáticos son aquellos cuya fuente emisora no 
es visible. El primero en utilizar el término fue el poeta francés Jéróme Peig- 
not en 1955, para referirse a la música concreta, ya que ésta, por ser producida 
por medio de la edición, procesamiento y mezcla de sonidos grabados en cinta 
magnética y finalmente reproducida desde la misma cinta, es una música cuyas 
fuentes sonoras no son visibles al momento de su escucha. Históricamente el 
término viene del nombre de los iniciados en los primeros misterios de una secta 
pitagórica en la antigua Grecia. Los “acusmáticos” —nombre de los novicios— 
escuchaban la enseñanza del maestro en silencio y sin poder ver su rostro o su 
persona, oculta detrás de un velo. Cinco años después, al pasar a la siguiente 
etapa, adquirían el grado o la categoría de “matemáticos” y con ello la posibilidad 
de ver al maestro y dialogar con él. Al parecer la causa de esta disposición tenía 
que ver con la idea de que así los jóvenes iniciados se podrían concentrar mejor 
en la esencia de las enseñanzas. Michel Chion retoma el término acusmático en 
varios de sus textos, y en el caso específico del sonido cinematográfico, lo usa 
para referirse, por ejemplo, a los mal llamados sonidos fuera de cuadro, particu- 
larmente la voz en off, en cuyo caso la imagen oculta específica es el rostro. Es 
decir, una voz acusmática en el cine es aquella que hemos escuchado, pero sin 
haber visto el rostro del dueño de la voz. En este sentido lo que está fuera de cua- 
dro no necesariamente es la persona, basta con que su rostro esté oculto por 
cualquier medio: por la oscuridad, por una máscara o porque siempre aparezca 
dándonos la espalda. Este caso es típico de películas de asesinos seriales, perso- 
najes cuya identidad, su rostro, suele no mostrarse sino hasta el desenlace de la 
historia. En esos casos Chion habla del valor dramático que tiene el saber escoger 
el momento justo para “desacusmatizar” la voz, es decir mostrarnos el rostro, la 
identidad visual del villano. Otro ejemplo de voz acusmática puede ser el de HAL, 
la computadora de la nave en 2001: Odisea del espacio, sólo que se trata de un voz 
no desacusmatizable, ya que HAL no tiene un rostro que mostrar. 

Otro teórico que retoma el concepto y profundiza en el estudio de los so- 
nidos acusmáticos en un contexto mucho más amplio que el del cine, es Dennis 
Smalley, quien retoma muchos de los temas originalmente planteados por Schae- 
fer acerca de la escucha y todo lo que tiene que ver con lo sonoro. Es sobre todo 
en este ámbito de las teorías y los estudios de la escucha y lo sonoro, donde nos 
toparemos con más frecuencia con el uso de la palabra y el concepto de acusmá- 
tica. Dudo mucho que en el caso del cine lleguemos a sustituir en la praxis coti- 
diana el término voz en off por el de voz acusmática, a pesar de ser este último 
más preciso y correcto. 
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Síncresis. En palabras del propio Michel Chion: 


un neologismo al estilo de Lewis Carroll (una reducción construida a partir de sin- 
cronismo y síntesis), es el nombre que damos a un fenómeno psicofisiológico espontá- 
neo y reflejo que depende de nuestras conexiones nerviosas y musculares. Consiste 
en percibir, como un único y mismo fenómeno que se manifiesta a la vez visual y 
acústicamente, la concomitancia de un acontecimiento sonoro y de un acontecimien- 
to visual puntuales, en el instante en que ambos se producen simultáneamente, y con 
esta única condición necesaria y suficiemte.'* 


Este fenómeno es fundamental para el cine sonoro, puesto que nos permite 
asumir como “reales” dentro del universo de cada película los sonidos sincroni= 
zados con una acción, aunque evidentemente no correspondan en algún otro 
nivel. Es decir, si escuchamos casi cualquier tipo de golpecitos acompañando 
sincrónicamente los pasos de alguien en la pantalla, percibiremos dichos gol- 
pecitos como los pasos del personaje. Es más, hasta toleramos las diferencias 
de sincronía labial en el caso de películas dobladas de otras lenguas, siempre y 
cuando no sea flagrante la no correspondencia. 

Audiovisión. Término que da nombre a uno de los libros de Chion sobre el 
sonido y la imagen, y es propuesto como concepto fundamental en contrapo- 
sición a la forma más común que tenemos de referirnos al hecho de asistir a la 
proyección de una película: hablamos de ir a ver una película o de que vimos una 
película. La dimensión sonora queda excluida por el propio uso del lenguaje. 
Esto provoca una cierta actitud de dar por hecho el aspecto sonoro de la pelícu= 
la. Los aportes expresivos y narrativos del sonido, normalmente diseñados para 
no llamar la atención, suelen ser percibidos como aspectos visuales; es decir, en: 
cierto sentido, mientras mejor sea el sonido mejores serán la imagen y la historia 
en la percepción del espectador. Así, Chion nos propone que deberíamos decir: 
“audioví” o voy a “audiover” una película. 

Contrato Audiovisual. Es la suspensión de la incredulidad que el espectador 
adopta al asistir a la proyección de una película, al asumir que los sonidos que 
salen de las bocinas detrás de la pantalla y las imágenes que en ésta se proyectan, 
son reales y se corresponden. * 

Vococentrismo. Se refiere al imperio de la palabra por encima de los demás 
elementos que conforman la banda sonora de una película. De como se establece 
una jerarquía en la cual, de manera esquemática, podemos decir que la mezcla 
de sonidos cuando hay diálogos, consiste en subirle a las voces lo más posible, 
un eterno primer plano poderoso, y luego establecer los niveles de los demás 
elementos de manera que no compitan con las voces y, sobre todo, que no com- 
prometan la inteligibilidad de los diálogos. También se refiere al hecho de que la 


'8 Michel Chion, El sonido: música, cine, literatura, p. 281. 
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presencia de la voz lingúística, automáticamente coloca al resto de los sonidos en 
un segundo plano de nuestra atención. Por lo que en las películas con muchos 
diálogos, el resto de los elementos sonoros, exceptuando quizás a la música, 
quedan subordinados al imperio de la voz. En el reino del vococentrismo la 
palabra hablada es el rey, ante quien todos se inclinan, la música es la reina (co- 
mo en el ajedrez: en el fondo más poderosa que el rey, pero siempre apoyándolo 
y protegiéndolo) y los demás son los cortesanos y los plebeyos, normalmente 
despreciados, excepto cuando su presencia es necesaria. 

Efecto empático y anempático. Estos términos complementarios se aplican 
particularmente a la música. Una música empática es aquella que trabaja en 
el mismo sentido drámatico de la escena, es como la objetivación emocional 
de la misma y por lo tanto su fortalecimiento y confirmación. La música anem- 
pática es aquella que sigue su propia línea emocional, indiferente o contraria a 
la línea emocional de la escena. Los dos recursos son ampliamente utilizados y 
cada uno es efectivo a su manera. Mientras que un sonido o una música empá- 
tica vienen a fortalecer el sentido y la emoción ya presentes en una escena, el 
tratamiento anempático lo hace por contraste. Cuando Gene Kelly canta con 
su paraguas en Cantando bajo la lluvia (1952) el electo es totalmente empático. 
La misma canción cantada por Alex en Naranja mecánica (1971) mientras patea a 
su víctima, es totalmente anémpática. 

Viene al caso citar nuevamente a Pudovkin; que en el marco de sus reflexio- 
nes acerca del contrapunto entre lo visual y lo sonoro, dijo lo siguiente acerca de 
la música: «Sostengo que en el cine sonoro la música nunca debe ser el acom- 
pañamiento. Debe mantener su propia línea».'” 

En este sentido, podemos decir que Pudovkin abogaba por una utilización 
anempática de la música. Cualquier sonido puede ser calificado de empáti- 
co o anempático, según vaya o no en la misma dirección que el sentido dramá- 
tico de una escena. 


Sonido corporalizado — sonido codificado 

Walter Murch, el prestigiado editor y diseñador de sonido responsable de pe- 
lículas como La conversación (1974) y Apocalipsis ahora (1979), plantea en su ar- 
tículo llamado «Dense Clarity, Clear Density» (densa claridad, clara densidad) 
un esquema muy interesante de las distintas funciones y características de los 
elementos que conforman el sonido cinematográfico. El texto mencionado tiene 
como uno de sus objetivos principales el establecer un marco de análisis de los 
elementos sonoros que facilite el trabajo de mezcla de sonido en el contexto de la 
industria de cine en Estados Unidos. Es decir, fundamentalmente para aquellas 
situaciones en que hay demasiados elementos sonoros compitiendo entre sí y 
hay que escoger cuáles se quedan. Estas situaciones son comunes en el esquema 


* V. L Pudovkin, op. cit., p. 89. 
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de producción industrial cinematográfico, ya que cada sección de la cadena de 
montaje sonoro se encarga de que lo suyo esté siempre cubierto, por si en la 
mezcla se requiere. En esta lógica, todo lo que se mueve en la pantalla tendrá en 
edición un sonido o más que lo acompañe. En muchos casos, sólo hasta la mez- 
cla final quedará establecido qué es lo que se oye de todo lo que se armó en los 
diferentes departamentos de edición sonora. 

En nuestras cinematografías es más bien raro que esto suceda, ya que nor- 
malmente las películas, por un lado, son más chicas (en términos de producción), 
con pocas escenas de gran calibre (multitudes, destrucción, persecuciones, pe- 
leas y combates, monstruos, naves espaciales, etcétera, etcétera) y realizadas por 
un grupo pequeño de sonidistas, que normalmente armarán en sus pistas casi 
exclusivamente los sonidos necesarios para la mezcla. En ese sentido, el artículo 
de Murch, de la manera que él lo plantea, no tiene demasiada utilidad práctica 
para la mayor parte de nuestras películas. Sin embargo, en términos de análisis 
conceptual y metodología creativa tiene derivaciones de gran riqueza. No inten- 
taré aquí exponer los diferentes y originales conceptos con que Murch acompaña 
la presentación de su esquema, me limito a presentar el diagrama básico: 


Esquema de Murch 


Lenguaje Efectos sonoros Música 


Sonido codificado Sonido corporalizado 


Planteado de manera muy sintética y esquemática, la idea central de Murch 
es que hay sonidos codificados (las palabras) y sonidos corporalizados (los so- 
nidos musicales), y que en medio están los efectos de sonido, los cuales por 
un lado son los más universales de los sonidos, pero por otro lado son los que 
menos prestigio tienen. En el aspecto narrativo-racional las palabras mandan y 
en el aspecto expresivo-emocional la música domina. Pero los efectos sonoros 
pueden acercarse a la música o al lenguaje, pueden ser como palabritas o como 
acentos musicales. Y el lenguaje también puede acercarse a la música (ser más 
emocional) y viceversa (cuando la música es más racional.) De manera muy es- 
quemática, la conclusión es que podemos repartir nuestros sonidos escogiendo 
de entre estas categorías, de manera que los sonidos no choquen o se empalmen 
entre sí y podamos construir una mezcla de sonidos densa pero clara. 


Imagen y Sonido: dialéctica de la mutua transformación 

Así como nuestra percepción y valoración de la imagen son determinadas en 
buena medida por los sonidos que la acompañan, lo inverso también es cierto. 
Los sonidos que escuchamos al estar viendo una película, son percibidos y valo- 
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rados por el espectador de manera diferente a si sólo los escuchara. Y así como 
el sonido nos permite manipular mejor la imagen, al funcionar como conductor 
de la narrativa y garante de la unidad espacio-temporal, de manera correspon- 
diente, lo que se hace con la imagen determina en gran medida lo que se puede 
hacer con el sonido. Es decir, si la imagen y la narrativa corresponden a un estilo 
de representación realista, difícilmente podrá el sonido escapar a las constriccio- 
nes del realismo que dicha imagen propone. Por otro lado, en la medida que la 
imagen responde a estilos y narrativas menos realistas, el sonido adquiere mayor 
libertad, su abanico de posibilidades aumenta. 

Randy Thom, el famoso diseñador de sonido de películas como Forrest Gump 
(1994), Contacto (1997) y Ratatouille (2007), entre muchas otras, en su artículo ti- 
tulado Diseñando una película para el sonido, propone una serie de tratamientos 
especificos de la imagen, que propician mayores posibilidades de participación 
para el sonido. Thom parte de la idea de que si la imagen es cien por ciento expli- 
cita, si describe todo o intenta hacerlo, entonces los elementos sonoros tienen 
poco espacio para moverse, se ven obligados a ser esclavos de la imagen: lo que 
se mueve se oye. Esta idea está íntimamente asociada al hecho de que muchas 
películas están habladas y musicalizadas de principio a fin, lo que sumado a lo 
explicito de la narrativa visual, prácticamente no deja resquicios para los demás 
elementos sonoros. 

Algunos de los tratamientos o estrategias visuales que Randy Thom propo- 
ne para propiciar una mayor libertad a lo sonoro, son los siguientes: 

1) Planos extremos: la utilización de planos muy cercanos o muy lejanos per- 
mite una gran libertad al sonido. En el caso de planos muy cerrados de 
objetos cercanos (p. e. planos detalles de un ojo, de una mosca, de una go- 
tera, etcétera) el espacio no visible es amplísimo y por lo tanto permite al 
sonido ser el que lo establezca y describa. Los planos muy abiertos de cosas 
lejanas (p. e. una panorámica desde un edificio alto o una montaña), al no 
mostrarnos detalles, permite que el sonido tenga su propia línea narrativa, 
pues no tiene un objetivo en movimiento al que complementar. 

2) Tipo de lente: los diferentes lentes que se pueden utilizar para filmar un pla- 
no son determinantes para el impacto visual de la imagen. Los lentes extre- 
mos, los angulares y los largos, deforman la perspectiva de la imagen, nos 
muestran la realidad de una forma diferente a la que nuestros ojos lo hacen. 
Estas distorsiones alteran nuestra percepción de la narrativa propiciando un 
uso subjetivo, menos realista, del sonido. 

3) El tiempo: la alteración del tiempo real, es decir la modificación del flujo 
normal, haciéndolo lento o acelerándolo, produce también un alejamiento 
del realismo, que permite un uso más subjetivo del sonido. 

4) Claroscuros: una imagen con zonas oscuras en los bordes de la pantalla, con 
límites indefinidos, con personajes, objetos y espacios no siempre visibles 
en su totalidad, propone un atmósfera de misterio, de cosas no vistas, que 
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el sonido puede a su vez sugerir, potenciando dicha atmósfera, aumentando 
y conduciendo el suspenso. 

5) Blanco y negro: en cierto sentido, el color es un elemento distractor; así 
como puede colaborar fuertemente con el establecimiento de una atmósfe- 
ra determinada, también puede, por exceso de información, meter ruido y 
hacer más difícil la continuidad emocional. El blanco y negro, o ciertos tra- 
tamientos monoctomáticos, en contraste con el color naturalista, son per- 
cibidos más claramente como el punto de vista de alguien, admiten con 
mayor facilidad un acercamiento subjetivo al sonido. 

6) Puntos de vista: ciertos puntos de vista también pueden propiciar mayor 
libertad sonora (p. e. a ras del suelo, con inclinación hacia un lado —plano 
holandés—, cenital). 

7) Indefinición visual: alteraciones de la definición de la imagen, tales como 
fueras de foco, que también rompen el código realista abriendo la puerta a 
lo subjetivo. 


Funciones narrativas y/o expresivas de los elementos sonoros 


De manera general, podemos decir que todos los elementos sonoros de una pe- 
lícula cumplen funciones tanto narrativas como expresivas, pero también 
podemos decir que algunos elementos tienen mayor tendencia a ser más narra- 
tivos (los diálogos) y otros a ser más expresivos (la música), mientras que otros 
suelen tener una cierta neutralidad (ambientes e incidentales). 

Ahora pasaremos a analizar cada uno de estos elementos en detalle, para así 
poder profundizar en sus características y potencialidades particulares. 

Para invertir la tradicional jerarquía de lo sonoro vococentrista, comence- 
mos con los sonidos plebeyos: ambientes e incidentales. 


Ambientes 
En su función más común, los ambientes proveen de realismo a los espacios 


el realismo de la misma, pero en términos narrativos no agrega nada. MientK 
mejor sea el sonido, el impacto expresivo del espacio será mayor: una selva pu 
de ser simplemente atractiva y vital, o bien misteriosa y amenazante, O pues 
sonar cómica. Según el género cada selva sonará distinto. Además, los ambient 
sirven para unificar imágenes por medio de un espacio común: aunque Visti 
mente no tenga referencia del espacio, el ambiente me informa de que estati 
en el mismo lugar. También sirven para informar acerca de la magnitud 
espacio o para apoyar el tono emocional de una escena. 
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Si los ambientes no son realistas, pueden adquirir mayor valor expresivo. 
Un ambiente colocado en la mezcla a una intensidad no natural (demasiado 
fuerte o demasiado débil), o con una reverberación exagerada, o con una ecua- 
lización que lo distorsiona y transforma, o procesado de cualquier otra manera, 
puede comenzar a tener un rol casi musical. Un ambiente realista que se trans- 
forma puede pasar de lo informativo a lo atmosférico: de escuchar unos grillos 
que establecen la noche y el campo, podemos procesarlos hasta lograr un efecto 
atmosférico “espacial” o “inquietante”. Por otro lado, cuando escuchamos un 
ambiente diegético sin ver el espacio al que corresponde, es decir un ambiente 
“fuera de cuadro”, el ambiente adquiere, además de sus características expresi- 
vas, atributos narrativos propios. Por ejemplo, los ambientes que escucha un 
prisionero encerrado en una celda con una ventana inalcanzable, pero que deja 
entrar el sonido, o bien los ambientes que escucha alguien encerrado al inte- 
rior de la caja de carga de un camión. En estos casos los ambientes también 
pueden colaborar narrativamente, proveyendo información no presente en la 
imagen acerca de la temporalidad y el espacio. 

Tomando prestado el esquema de Walter Murch, lo anterior puede ser es- 
quematizado de la siguiente manera: 


Esquema de ambientes 


Diálogos ee Ambientes bs Música 


Diegéticos Tratamiento no realista 
Fuera de cuadro Intensidad 
Ecualización 
Realismo / Profundidad Reverberación-Eco 


Contextualización Pitch-Reverse-Otros 


Narrativamente redundantes 


Informativos Atmosféricos 

Narrativos Expresivos 

(racional) (emocional) 
Incidentales 


En el caso de los incidentales ocurre algo muy parecido. Cuando los incidentales 
son realistas y no ocurren fuera de cuadro, su función primordial es la de dar 
realismo —<orporalidad, presencia física— a los personajes: alguien camina y 
escuchamos sus pasos; vemos a alguien buscar algo en un armario o en un baúl 
Y escuchamos los correspondientes ruidos. En estos casos podemos decir que los 

dentales son redundantes en términos narrativos y relativamente neutros en 
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Esquema de incidentales 


Diálogos Incidentales Música 


[|> 


Diegéticos Tratamiento no realista 
Fuera de cuadro Intensidad 
Ecualización 


Realismo / Corporalidad Reverberación-Eco 
Presencia fisica Pitch-Reverse 


Narrativamente redundantes Y 
» 


Informativos Efectos 
Narrativos Expresivos 
(racional) (emocional) 


términos expresivos, son simples acompañantes de la acción. Por otro lado, en 
cuanto un sonido incidental suena fuera de cuadro, nos transmite información 
narrativa que la imagen no nos está dando. Cuando alguien camina y escucha- 
mos los pasos, nuestro cerebro no les presta mayor atención, en cuanto escu- 
chamos pasos en off, nuestro cerebro se interesa por ellos, son informativos: 
alguien que no vemos se acerca o merodea por ahí. Y si estos pasos no suenan de 
manera realista, comienzan a adquirir mayor potencialidad expresiva, se convier- 
ten en efectos: pueden sonar más grandes, más amenazantes o más cómicos. 


Efectos 

Existen muchos tipos de efectos sonoros, comenzando por los propios incidenta- 
les, mismos que, como acabamos de mencionar, con tan sólo un poco de ayuda 
pueden adquirir un carácter claramente efectista, de carácter diverso. Según el 
caso, el efecto logrado puede pasar de ser simplemente realista o naturalista, 
a ser, por ejemplo: cómico, espectacular, subjetivo, hiperrealista, inquietante, 
tranquilizador, agradable, irritante, etcétera. 

Otra categoría de efectos sonoros serian los que podriamos denominar 
como ruidos incidentales de las máquinas, de los artefactos y de los vehículos, 
mismos que, según el estilo o el género de la película, pueden ser simplemente 
realistas (el motor y los demás sonidos de un automóvil sonando sólo al nivel 
necesario para sentir el realismo de la escena, pero sin llamar la atención sobre 
el auto mismo) o pueden ser cómicos: como los sonidos de Herbie en Cupido 
motorizado (1968); o también espectaculares: como el sonido del batimóvil en las 
películas de Batman. 

También están los efectos sonoros de la violencia. Por un lado tenemos los 
sonidos de los artefactos de la violencia, es decir las armas de todo tipo: desde 
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Esquema de efectos 


Diálogos Efectos Música 
Diegéticos Tratamiento no realista 
Fuera de cuadro Espectacularidad en 
función de género: 
Realismo cómico / violento 
Narrativamente redundantes xk 
Informativos Musicales 
Narrativos Expresivos 
(racional) (emocional) 


las espadas, las flechas y las catapultas, a las pistolas, las armas largas, la artillería 
pesada y hasta las armas del futuro, de las espadas láser de los Jedi a la fisión nu- 
clear. Por otro lado tenemos todos los efectos resultantes de cualquier violencia: 
golpes, choques, impactos, explosiones, derrumbes, rompimientos, desgarres, 
reventones, quiebres y cortes. 

Los efectos tienden a clasificarse en conjuntos contextuales o grupales, por 
ejemplo: guerra (en diferentes épocas), industria (en sus distintas ramas), hogar, 
ciudades, parques, oficinas, granjas, bosque tropical, bosque de montaña, desier- 
to, selva, mar, reino animal, los elementos de la naturaleza, etcétera. 

Existen también determinado tipo de efectos que corresponden, grosso 
modo, a géneros específicos. Así, podemos reconocer, por ser ya clichés sonoros, 
a ciertos grupo de efectos como claramente pertenecientes a películas de ciencia 
ficción o bien de terror, del oeste o de magia, por ejemplo. Y hay que considerar 
todas las posibles combinaciones que existen actualmente entre los diferentes 
géneros. 

La naturaleza, con su inmensa variedad de manifestaciones dinámicas, 
produce muchos sonidos que también caen en la categoría de efectos, aunque 
muchos están siempre cerca de ser también considerados como ambientes. Por 
ejemplo, hay truenos puntuales, protagónicos y espectaculares, que claramente 
podemos considerar como efectos, y también hay truenos lejanos, difusos, at- 
mosféricos, que caen más bien en la categoría de los sonidos ambientales. Asi- 
mismo, un grillo solitario puede ser un efecto, muchos grillos sonando juntos 
normalmente funcionan como un ambiente. Algunos efectos sonoros de la natu- 
raleza son truenos, ráfagas de viento, olas, derrumbes, actividad volcánica y todo 
lo concerniente al reino animal. 

Al igual que los incidentales, cualquier efecto, ya sea realista o no, pue- 
de siempre ser procesado para hacerlo todavía más expresivo, más musical. Así 


165 


PENSAR EL SONIDO 


como la frontera entre un incidental y un efecto puede ser muy tenue e impreci- 
sa, también existen ciertos efectos de difícil ubicación por su cercanía con la mú- 
sica. Además de que puede ocurrir lo siguiente: tomar un rugido de alguna fiera 
y procesarlo para obtener un nuevo sonido más amenazador y extraño, o bien, 
puedo intentar producir este rugido con una guitarra eléctrica procesada. Ambos 
caminos pueden rendir buenos frutos, todo depende de qué es exactamente lo 
que se necesita para cada caso concreto. 

El universo de los llamados efectos sonoros para cine, es pues bastante ex- 
tenso y variado. Al igual que los incidentales y los ambientes, pueden ser más o 
menos narrativos o expresivos. 


Música 
La música, por su lado, tiene múltiples posibilidades de uso en el cine, por lo que 
puede cumplir muchas funciones. Mencionaré sólo algunas de las principales. 

En primer lugar podemos mencionar la música extradiegética y de índo- 
le fundamentalmente emocional, es decir aquella que no pretende introducir 
asociaciones extramusicales de ningún tipo ni llamar la atención: aquella cuya 
función fundamental es apoyar, conducir o establecer el tono o la atmósfera 
emocional. La música extradiegética, además de lo anterior y de manera simultá- 
nea, puede también introducir elementos estilísticos de época o región cultural, 
jugando así una función adicional de contextualización, colaborando en la defi- 
nición o construcción de la diégesis. Cuando una película utiliza mucha música 
original extradiegética, la responsabilidad del compositor es enorme, y es claro 
que muchas películas de este tipo triunfan o fracasan en buena medida debido a 
la música. Casi lo mismo se puede decir de una película con mucha música ex- 
tradiegética de archivo, sólo que en ese caso la responsabilidad queda en manos 
de quien seleccione la música, ya sea el director o productor de la película y/o 
sus editores de música. 

La música extradiegética puede respetar o no las constricciones establecidas 
por la diégesis de cada película. Por ejemplo, en el caso de una película de época 
se puede decidir no utilizar instrumentos posteriores a esa diégesis: por ejemplo, 
no utilizar el piano si estamos en el barroco; o bien, en una película ubicada en 
América prehispánica no utilizar instrumentos de origen europeo: por ejemplo, 
no usar ningún teclado, instrumentos de cuerda o metales. En la mayoría de las 
películas donde se usa música extradiegética normalmente no le se presta de- 
masiada consideración a la diégesis, pues se piensa en la música sólo en función 
de su impacto emocional. Pero existen muchas excepciones, un caso destaca- 
ble, para mencionar un ejemplo, es el de La última tentación de Cristo (1988), en 
donde la música de Peter Gabriel está basada en una investigación de la música 
tradicional del medio oriente y norte de África, es decir la música, a pesar de ser 
moderna por múltiples razones, en sus elementos musicales esenciales respeta la 
diégesis de la región cultural en la que sucede la historia. O Barry Lyndon (1975), 
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en donde —exceptuando una pieza de Schubert— toda la música (adaptaciones 
de piezas originales) corresponde al periodo barroco. 

Existe un uso de la música, llamada mickey mousing, que nos permite hablar 
de efectos musicales como una categoría específica. El término viene de la mane- 
ra de sonorizar muchas de las primeras animaciones del cine estadunidense, en 
las cuales la música acompaña de manera sincrónica todos los movimientos, su- 
pliendo todo tipo de sonido realista. En la actualidad, se habla de mickey mousing 
—<uando no se refiere a las caricaturas— en aquellos casos en que la música es 
tan exageradamente explícita y redundante en su acompañamiento de una ac- 
ción, que en vez de ayudar se convierte en un artificio grosero. 

En el caso de la utilización de música diegética, además del impacto expre- 
sivo, es decir emocional, que pueda tener cada pieza, lo más común es que haya 
una clara función narrativa o por lo menos contextualizadora, aunque también 
puede ser simplemente ambiental o atmosférica. Un ejemplo claro de función 
narrativa de la música diegética se da en Naranja mecánica (1971) cuando Alex 
está siendo condicionado contra la violencia y el sexo mientras escucha la Nove- 
na de Beethoven, al ser ésta la música de acompañamiento de las escenas que le 
proyectan. Será la misma música que después le hacen escuchar provocando su 
salto al vacío. Nuevamente será la música que se oye en el hospital en el final fe- 
liz, Un caso de música diegética contextualizadora puede ser lo que se escucha al 
principio de Memorias del subdesarrollo (1968), la rumba que vemos y oímos nos 
introduce inmediatamente en lo más representativo de la cubanía, contextuali- 
zando culturalmente la historia que nos va a contar. Ejemplos típicos de música 
diegética ambiental, es la música que suena en un restaurante o un bar y que 
tiene como función principal establecer una atmósfera verosímil para el lugar. 

Así como la música en el cine puede ser, en una misma película, diegética, 
extradiegética y/o metadiegética, así también sus funciones pueden ser múltiples, 
ya sea de manera alterna o simultánea. 

Es importante considerar las connotaciones de todo tipo que la música 
puede traer consigo. La música original puede tener connotaciones de tipo 
cultural o de época por el uso de ciertas instrumentaciones o por incursionar 
en determinados géneros. Por su parte la música de archivo o de fuente (source 
music) puede tener una variedad más amplia de connotaciones, ya que puede 
estar asociada a eventos o a épocas o a grupos especificos. Por ejemplo, música 
que nos remite a la década de los sesentas, o a un país, o a una revolución, o a 
un movimiento cultural específico, o a una región o franja territorial. Mientras 
más conocida sea una pieza musical, más connotaciones acumula, ya que las 
connotaciones son como ideas, imágenes o simbolos que se le van pegando a 
la música en su tránsito por el mundo y que a veces se vuelven más “grandes” 
que la propia música. Hay connotaciones de tipo nacional o regional: aquellas 
Canciones o piezas emblemáticas conocidas por todos en un país o región. De 
tipo generacional: aquella música que se bailaba en las fiestas cuando éramos 
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Esquema de música 


Efectos 


Diálogos Ambientes Música 
Mickey mousing 
Ambiental / Atmosférica 
3 
Connotativa Expresiva 
Contexto cultural y / o temporal (emocional) 
Narrativa 
(racional) 


adolescentes. De filiación sociotribal urbana: reggae, punk, gótico, ska, metal, 
etcétera. Cualesquiera que puedan ser las connotaciones que cada música pro- 
voque, lo importante es que al usar cualquier música consideremos sus parti- 
culares características para valorar si las connotaciones que percibimos juegan 
a nuestro favor o no. Es decir, si yo como director uso una pieza musical sólo 
porque a mí me gusta mucho y me significa cosas muy personales, pero ignoro 
otras connotaciones más comunes y generales de la pieza, que van en senti- 
do contrario a mis intenciones dramáticas, estaré probablemente cometiendo 
un error. En todo caso, ignorar la gran fuerza connotativa de la música es des- 
perdiciar parte fundamental de su potencialidad en el cine. 


Diálogos 

Los diálogos en el cine suelen ser siempre diegéticos: es sumamente raro escu- 
char voces que no pertenencen a la historia. Y en principio podríamos decir que 
la función básica de los diálogos es la de transmitir información racional acerca 
de la propia historia y de los personajes, pero sería una simplificación. El carácter 
más o menos informativo de los diálogos varía mucho de película a película: en 
primer lugar hay que tomar en cuenta el siguiente factor: lo dado y lo retenido. 
Es decir, en ciertas películas los diálogos se utilizan para contar la historia 
y para darnos mucha información acerca de los personajes, mientras que en 
otras películas los diálogos no son utilizados de esta forma, sino que pueden ser 
considerados como parte de la acción, contribuyendo a la creación de personajes 
verosímiles y profundos, caracterizados más por sus actos que por sus palabras. 
Por otro lado, más allá de lo que las propias palabras signifiquen, la manera en 
que están dichas, es decir su prosodia, estará determinando el significado ver- 
dadero. Así como en la vida real muchas veces se habla en sentido figurado O 
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en doble sentido, o con sarcasmo o ironía, así también en el cine un personaje 
bien construido tendrá estas sutilezas y complejidades reflejadas en sus diálogos. 
Tampoco hay que olvidar la cuestión del vocabulario y la sintaxis como factores 
de estilo que identifican a los personajes como pertenecientes a un grupo social 
o a una región. Por ejemplo, no se expresa igual una persona educada de la clase 
alta que una persona sin educación de las clases bajas. O una persona del trópico 
que una persona del altiplano. 

Los diálogos normalmente nunca pierden su carácter racional en tanto 
lenguaje, pero pueden estar tratados sonoramente de maneras muy diferentes. 
La diferencia principal entre diferentes diálogos es quizás su tratamiento espa- 
cial: es decir, si los diálogos respetan el plano sonoro de la imagen y si reflejan el 
espacio físico donde se desarrolla la acción. En muchas películas italianas, por 
ejemplo, se suelen doblar todos los diálogos en primer plano y sin ningún tra- 
tamiento espacial, es decir que donde sea que suceda la acción éstos sonarán 
igual. El caso contrario son películas sin doblaje con un buen sonido directo 
que naturalmente registra la espacialidad de las voces. 

Las voces, cuando no son inteligibles, es decir cuando no se entienden las 
palabras, como en el caso de conversaciones lejanas o muchedumbres, pasan a 
Jugar como ambientes. Y las vocalizaciones no lingúísticas, tales como risas, llan- 
tos, gritos, lamentos, gemidos, quejidos y respiraciones, claramente juegan, ya 
sea como efectos o incidentales y, ayudándolos un poco, como música. 


Antecedentes históricos de los medios audiovisuales 


El mundo es para nuestra conciencia humana una experiencia multisensorial. Lo 
Que conocemos, sea real o ilusorio, es lo que nuestro cerebro elabora a partir de 
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Creo que el problema central de la creatividad en la banda sonora radica en los hábitos 
y formas de producción, instaurados por la gran industria del cine mundial, que contami- 
nan todo intento de hacer una película por independiente y creativa que sea la propuesta. 
Me refiero al hecho de que el sonido no forma parte del planteamiento narrativo desde sus 
fases iniciales. De ello se desprende, para todos los procesos posteriores, un tratamiento 
más o menos similar. Sólo al finalizar el montaje de la imagen, el director se vira en su silla 
y pregunta: Ahora, ¿qué sonido ponemos? 


Advertencia 


La predominancia mundial de Estados Unidos (Hollywood) en el ámbito cine- 
matográfico, se expresa tanto a nivel estructural (tecnologías y técnicas, sistemas 
y métodos de producción y distribución) como a nivel superestructural (conven- 
ciones narrativas y expresivas; simbología y demás contenidos ideológicos): así, 
no sólo impone buena parte de la tecnología y los métodos de producción con 
que se hace el cine, sino que impone también su estética cinematográfica susten- 
tada en el discurso implícito de las historias, los clichés y estereotipos del ameri- 
can way of life, a través de los tipos de personajes y los valores que ensalza o de- 
nigra; una estética que, más que reflejar la realidad, la construye desde su forma 
de ver el mundo. En el esquema cinematográfico industrial, el sonido es uno 
más de los eslabones en una cadena de producción en la que —normalmente— 
el resultado final no es ya responsabilidad de un artista (el director-autor) y sus 
colaboradores, sino de un equipo de profesionales cuyo trabajo es avalado por 
un productor ejecutivo, quien en la mayoría de los casos tendrá la última palabra 
acerca de cualquier decisión concerniente al producto que se le presentará al 
público, es decir las películas. Existe un marco preestablecido de características 
piso a técnicos) que debe cumplir la banda sonora industrial (y no me refie- 


! Jerónimo Labrada, El sentido del sonido, p.18 
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ro sólo a la música, sino a todo lo que se oye): salvo contadas excepciones, esto 
tiene como resultado una monotonía estilística en cuanto a la dimensión sonora 
de la mayoría de las películas. 

En la elaboración de una banda sonora industrial (sin contar la compo- 
sición y la interpretación musical) participan en promedio de veinte a treinta 
personas —o incluso más— entre sonidistas de rodaje, editores de diálogos, 
música y efectos; ingenieros u operadores de grabación para doblaje de voces e 
incidentales; ingenieros de mezcla de música, de diálogos y de la banda sonora 
en su totalidad, además de asistentes y aprendices. En el otro extremo, en las 
cinematografías periféricas y en,cierto cine independiente, el número de partici- 
pantes difícilmente rebasa la decena, y puede reducirse en algunos casos a un 
equipo mínimo de tres: un sonidista de rodaje, un editor de sonido y un ingenie- 
ro de mezcla (comúnmente llamado mixer). Normalmente cada uno de estos so- 
nidistas especializados contará por lo menos con un asistente, pero puede haber 
excepciones. No es raro el caso en nuestras cinematografías latinoamericanas, 
que la misma persona (con sus respectivos asistentes: microfonista, asistente de 
edición y asistente de mezcla) realice las tres funciones. 

Mi experiencia personal, como la de casi cualquier otro sonidista que traba- 
je en México, en películas mexicanas, se halla más hacia este extremo, el de un 
cine todavía más artesanal que industrial, pues aunque la tecnología utilizada sea 
prácticamente la misma, los recursos disponibles para elaborar la banda sonora 
de una película mexicana, no permiten la implementación integral del esquema 
industrial a la Hollywood. Por otro lado, cuando digo “artesanal”, no lo digo 
con menosprecio; al contrario, me refiero a un tipo de trabajo más personal, 
menos estandarizado, menos sujeto a esquemas preestablecidos, más flexible y 
predispuesto a la experimentación. Lo anterior no quita que dentro del cine esta- 
dunidense encontremos (por supuesto) directores y sonidistas que promueven, 
incluso dentro del gran esquema industrial que les es propio, un estilo de trabajo 
afín a esta idea de lo artesanal; ni tampoco que dentro del cine mexicano (y lati- 
noamericano), a pesar de las limitaciones estructurales, haya quien implemente, 
hasta cierto punto, formas de trabajo basadas en el modelo industrial de la vecina 
potencia del norte. 

No se puede entender realmente la situación del sonido para cine en México, 
sin un entendimiento general de la industria cinematográfica mexicana. Sin em- 
bargo, pretender exponer aquí un panorama general del cine en México, escapa 
totalmente a los objetivos y a los alcances de este trabajo. Pero me parece necesario 
hacer algunas breves consideraciones que ayuden al lector ajeno a esta problemáti- 
ca a ubicar, aunque sea mínimamente, el contexto en que se desarrolla la actividad 
específica de los sonidistas en México. Me referiré pues a dos grandes situaciones 
de carácter estructural que afectan directamente toda la actividad del gremio. 

Lo primero a mencionar es que la industria de cine en México es un gran 
negocio (de los mejores mercados en el mundo) para los exhibidores y para la 
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cinematografía estadunidense que dichos exhibidores favorecen, pero para 
los cineastas mexicanos cada película es siempre fruto de un esfuerzo extraor- 
dinario y con ínfimas probabilidades de recuperación económica. Una de las 
razones principales de esta situación es que no existe un marco legal que pro- 
mueva y defienda a la cinematografía nacional de manera integral, incluyendo 
no sólo las subvenciones y apoyos existentes a la producción, sino también las 
imprescindibles etapas de la distribución y la exhibición. En los últimos años —a 
partir del 2007— se ha hecho efectiva la llamada Ley 226, que modifica el artículo 
226 de la Ley del Impuesto sobre la Renta para permitir la utilización de fondos 
fiscales como estímulo para la producción cinematográfica. Esto ha detonado de 
una manera espectacular la cantidad de producciones, ayudando a que el gremio 
subsista y se incorporen nuevos participantes a una industria que anteriormente 
era mucho más impermeable a la entrada de sangre nueva. Sin embargo esto 
no necesariamente ha producido mejores películas, pues muchos de los nuevos 
productores y directores no siempre cuentan con la suficiente experiencia y es 
difícil armar equipos de trabajo sólidos. En todo caso, la continuidad en el tiem- 
po del estímulo fiscal (o programas similares de subsidio) que mantenga el nivel 
actual de producción, debiera producir en unos años toda una nueva generación 
de cineastas en todas la áreas de especialización que la actividad cinematográfica 
requiere. 

Sin embargo, no existe todavía ningún programa o ley que aborde efectiva- 
mente la problemática de los monopolios en la exhibición. El cine mexicano es 
como un taller artesanal que hace zapatos, de muy decente calidad, pero no tiene 
dónde venderlos, pues la gran zapatería del pueblo se surte en Estados Unidos y 
sólo le da a la mercancía local unos cuantos espacios poco visibles en la estantería 
de las vitrinas. Aún así los zapatos artesanales ganan premios internacionales y, 
a veces, logran tener un mejor lugar en al vitrina. Pero el negocio y el control 
lo tiene el dueño de la zapatería. Así, los porcentajes de repartición de cada 
peso en taquilla son injustamente beneficiosos para con los exhibidores (quienes 
no arriesgan prácticamente nada) y brutalmente injustos para con los producto- 
res mexicanos. El gremio cinematográfico mexicano ha intentado en múltiples 
ocasiones mejorar esta situación, por medio de iniciativas de ley presentadas ante 
el poder legislativo, mismas que invariablemente han sido rechazadas, mediati- 
zadas o debilitadas por el intenso cabildeo de los exhibidores, e incluso de la pro- 
pia American Motion Picture Association, la cual se ha sentido en ocasiones con 
autoridad para reclamarle directamente al presidente de México asuntos concer- 
nientes a la exhibición de cine en nuestro país. Desgraciadamente, lo que sucede 
con el cine mexicano no es más que reflejo de lo que sucede en el país desde la 
década de los setentas: desmantelamiento de la planta productiva; abandono de 
la responsabilidad estatal en cuestiones de soberanía, salud, educación, cultura 
y ciencia; fortalecimiento de una pequeña élite económica de parásitos encum- 
brados desdé generaciones y formada por políticos, empresarios monopólicos 
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e intermediarios de todo tipo. Así pues, este marco general de crisis estructural 
ha generado, con respecto al cine, una —eufemísticamente llamada— industria 
cinematográfica que podemos calificar, por lo menos, de precaria y con múlti- 
ples carencias y malformaciones propias del subdesarrollo. Mientras los produc- 
tores de cine mexicano no tengan sus propios circuitos de distribución y ex- 
hibición, la situación seguirá siendo básicamente la misma. Lo anterior afecta 
directamente todas las áreas del quehacer cinematográfico, pues en términos 
generales la profesionalización, es decir la constancia y la seguridad laboral, 
se vuelve algo muy difícil de tener. En otras palabras, es remota la posibilidad 
de vivir sólo de hacer cine; la mayor parte de la gente que trabaja en películas, sue- 
le trabajar también en publicidad, en televisión, o cualquier otra actividad remu- 
nerativa que complemente la inconstante actividad propiamente cinematográfica. 

Dentro de este marco de precariedad, existe otra situación que promueve 
diferencias y desigualdades profundas dentro del gremio. Con sus altas y ba- 
jas, siempre ha habido cierto número de películas estadunidenses que se filman 
en México. En estas producciones suelen participar muchos mexicanos, mis- 
mos que tienen así mayores posibilidades de profesionalización (dentro de los 
esquemas de producción estadunidenses), además de poder percibir salarios muy 
por encima del promedio para una producción nacional. Esta posibilidad existe 
para casi todos los oficios cinematográficos que tienen que ver con el momento 
del rodaje de una película, pero normalmente deja fuera a guionistas, directores, 
editores y sonidistas de posproducción, entre otros. Esto genera dentro del cine 
mexicano desequilibrios en cuanto a esquemas y formas de trabajo, así como en 
cuanto a niveles salariales. En este sentido, cabe parafrasear aquel famoso dicho: 
«pobre del cine mexicano, tan lejos de Dios y tan cerca de Hollywood». Como 
resultado final de toda esta situación, me parece que para el cineasta mexicano es 
muy difícil ser objetivo acerca de su capacidad de comunicación con su público, 
pues éste no existe, es una entelequia. La inmensa mayoría de la producciones 
nacionales no llegan a los dos semanas de exhibición y lo hacen con unas cuan- 
tas copias, contra los centenares de copias y la exposición publicitaria masiva 
con que cuenta una producción estadunidense. Salvo contadas excepciones, las 
películas mexicanas que son vistas masivamente por el pueblo de México, lo son 
a través de la distribución pirata de discos compactos (en el mejor de los casos, 
clonados de un máster). 

Para terminar de ubicar al lector en la perspectiva desde la cual abordo el 
proceso de elaboración de la banda sonora cinematográfica, hago las siguientes 
consideraciones. El llamado séptimo arte puede dividirse muy esquemáticamente 
en tres grandes manifestaciones: la ficción, el documental y la animación. A su 
vez estas manifestaciones pueden dividirse en dos grandes categorías, el cine de 
arte y el cine comercial. El llamado cine de arte puede ser también etiquetado 
como: cine de autor, cine experimental, cine de vanguardia, cine independiente, 
etcétera. El llamado cine comercial, a su vez, puede ser descrito también como 
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cine de entretenimiento, cine industrial, cine institucional, etcétera. Adicionalmen- 
te estas manifestaciones y categorías no son necesariamente excluyentes, pueden 
todas mezclarse y hasta llegan a coexistir en una misma película. En este sentido, 
resulta muy difícil hacer generalizaciones acerca del cine que sean más o menos 
pertinentes, sobre todo si se trata de películas identificadas como cine de arte Mi 
experiencia y mi simpatia yacen claramente más hacia el lado de lo artístico que de 
lo comercial, y en este sentido no creo en fórmulas ni en metodologías aplicables 
a todo proyecto cinematográfico. Creo que cada proyecto cinematográfico —en la 
medida en que no se trate de un producto más o menos estandarizado cuyo objeti- 
vo principal es el mero entretenimiento del público con fines de lucro— tiene sus 
propias necesidades y precisa ser abordado de manera específica y particular en lo 
conceptual y en lo práctico. Así que al exponer mi manera de abordar cada uno de 
los procesos que conlleva la elaboración de una banda sonora cinematográfica, más 
que pretender establecer fórmulas o metodologías absolutas, estaré ejemplificando 
a partir de experiencias concretas, las cuales no necesariamente serán aplicables o 
pertinentes para otras películas. Creo firmemente que cada proyecto cinematográ- 
fico requiere de su director y de su sonidista una propuesta particular, acorde a las 
características específicas de cada película. 

Toda actividad humana especializada genera su propio lenguaje especia- 
lizado, mismo que normalmente sólo dominan quienes se dedican a dicha acti- 
vidad. En el caso del cine mexicano, este lenguaje «stá muy influido por el cine 
y la publicidad estadunidenses. Así que en el argot del quehacer cinematográfico 
en México, hay un uso considerable de anglicismos, tales como (escritos como 
se pronuncian en español): lup, bum, spid, pul daun, pul op, feid, fidbak, mix 
y muchos más. Que están en lugar de loop: cinta sin fin; boom: micrófono en 
percha o caña; speed: velocidad de cámara; pull down: disminución de la veloci- 
dad de reproducción; pull up: incremento de la velocidad de reproducción; fade: 
disolvencia; feed back: retroalimentación, y mix: mezcla o regrabación. 

No soy un purista del lenguaje. Creo que los lenguajes son propiedad de 
quienes los usan y que son entidades vivas, dinámicas. Así que para referirme 
a cualquier cosa, cuando exista un término en español de uso común y preciso, 
lo usaré. En caso contrario, utilizaré el término usual, aunque sea un anglicismo 
o esté directamente en inglés. 


El título de diseño sonoro o diseñador de sonido es aparentemente claro y más 
o menos evidente. Sin embargo pocos saben en qué consiste precisamente el 
diseño sonoro o cuáles son las funciones o tareas específicas que desempeña 
el diseñador de sonido. Dilucidar estas preguntas no es tan fácil como parece, 
pues en la práctica, quienes ostentan dicho título hacen cosas diferentes: al- 
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gunos se involucran en todos los aspectos conceptuales y prácticos, artísticos 
y técnicos del sonido de un film y participan desde el principio hasta el final 
de la película con un equipo de colaboradores más o menos reducido; otros se 
concentran más bien en cuidar los estándares de calidad técnica y supervisan 
y coordinan a grupos más o menos grandes de especialistas. Además, en cier- 
tos países se usa extensivamente y en otros casi nunca aparece dicho crédito. 
En cuanto al concepto mismo de diseño sonoro, cabe preguntarse: ¿qué es el 
diseño sonoro?, ¿es simplemente hacer que todo se oiga “bien”?, ¿o es trabajar 
el sonido como elemento fundamental del lenguaje y de la expresión cinema- 
tográficas, buscando explotar al máximo sus posibilidades en función de las 
necesidades narrativas, expresivas y formales de cada pelicula?, ¿y qué sucede 
con aquellas películas que tienen bandas sonoras, conceptual y técnicamen- 
te impecables y propositivas, pero donde nadie ostenta el título de diseñador de 
sonido? Entonces hay que tomar este término con pinzas. Para empezar hay que 
considerar que es un término casi inexistente en el cine europeo y otras cine- 
matografías, donde sin embargo podemos encontrar muchas películas con una 
particular atención en el sonido como parte integral del lenguaje cinematográf.- 
co y no sólo en el cumplimiento de estándares de calidad técnica. Como dijo en 
alguna ocasión el propio Walter Murch, quien aparentemente fue el primero 
en utilizar el créditq de sound designer: «el diseñador de sonido no es más 
que un editor de sonido presuntuoso». 

Mi punto de vista al respecto es que el concepto de diseño sonoro debe con- 
templar todos los aspectos que tienen que ver con la calidad técnica del sonido, 
pero cuya función principal es de índole creativa, artística o expresiva —como 
se le quiera llamar— y por lo tanto implica una participación en el proceso 
completo de creación de una película. También pienso que el diseño sonoro de 
una película es una labor de equipo, que además de pasar por quien sea el res- 
ponsable principal del sonido, cualquiera que sea su crédito, pasa también por 
el guionista, el director, el músico, el editor y el resto del equipo de sonido. Yo 
mismo, en mi trabajo profesional, he usado normalmente el crédito de diseñador 
de sonido —ya que es lo acostumbrado en el medio— muchas veces sin cuestio- 
narme demasiado su validez o precisión. En Argentina se usa a veces el crédito de 
dirección de sonido, el cual sea quizás más pertinente, además de que es concep- 
tualmente equivalente a los cargos de dirección de fotografía y dirección de arte. 
Otras denominaciones que han sido utilizadas son creación sonora (como reza el 
crédito de Michel Fano en El territorio de los otros, (1970) o arquitectura sonora 
(el crédito de Keiji Urata en Akira, 1988). 

En términos estrictos creo que si un director no piensa en el aspecto sonoro 
de su película desde las etapas iniciales del proceso de producción, hablar de di- 
seño sonoro es puro bluff. Para concluir, podemos decir que —siempre y cuando 
consideremos que el diseño sonoro es más que un sonido técnicamente “perfec- 
to”— en términos de la utilización de dicho crédito o título en una película, ni 
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son todos lo que están, ni están todos lo que son. Finalmente, más allá de títulos 
o créditos, lo único realmente importante es el resultado en bocinas y pantalla en 
función del estilo de cada película, 

Marcadas las anteriores reservas acerca de su uso, y a falta de otro mejor, 
usaré el término de diseñador de sonido en el sentido de una dirección de soni- 
do; es decir, de un sonidista creativo que participa a lo largo de todo el proyecto, 
dirigiendo al equipo de sonidistas (asistentes, editores, mixers, etcétera) que par- 
ticipan en la elaboración de la banda sonora. Y que debe tener una buena coor- 
dinación con el músico o a los músicos participantes, tomando en cuenta que en 
nuestro medio existen pocos músicos de cine profesionales y que no es inusual 
la participación de músicos sin experiencia previa en la creación de música origi- 
nal para cine. Así como escribir un guión no es lo mismo que escribir un novela, 
componer música para la imagen no es lo mismo que escribir música autóno- 
ma, sujeta sólo a su propia lógica musical interna. 


Concepción de la idea cinematográfica 


Una película surge inicialmente como una idea cinematográfica. Esta idea puede 
ser narrativa, temática, visual, sonora, formal, etcétera. Quizás surge como la idea 
de contar una historia en específico, o bien como la preocupación por abordar 
un tema, o a partir de imágenes visuales o sonoras, o bien como parte de una 
inquietud por elementos formales del lenguaje cinematográfico. Sea cual sea el 
origen de la idea, ésta tendrá que convertirse eventualmente en un guión o en una 
escaleta. (Aunque existen casos, dentro de cierto cine experimental, por ejemplo, 
donde se prescinde del guión, pero se trata de casos excepcionales.) Según el tipo 
de proyecto y las motivaciones y preocupaciones estéticas del cineasta, el aspec- 
to sonoro de la idea cinematográfica será prácticamente inexistente o tendrá ya 
un lugar destacado en la conceptualización. Desgraciadamente, existen muchos 
directores que nunca se detienen a concebir el universo sonoro de su película 
y hasta el final mismo del proceso todo lo que sucede sonoramente es el resultado 
incidental (o accidental) de lo que se ve. Por otro lado, existen aquellos directo- 
res que no dan por hecho lo sonoro, y aunque sea a nivel intuitivo, comienzan 
a preocuparse desde el inicio por cómo sonará su película. Un primer paso para 
todo director es preocuparse (literalmente: pre-ocuparse; es decir, ocuparse antes 
del hecho consumado) por tener un buen sonido en términos técnicos, pero me 
parece que un buen cineasta intentará ir un poco más allá en sus preocupaciones 
sonoras. Un director con conocimiento de los oficios y de la dinámica del queha- 
cer cinematográfico, entenderá que los resultados sonoros, tanto técnicos como 
artísticos, dependen de un multiplicidad de factores. Es decir, el sonidista solo 
no podrá hacer mucho, precisa de la colaboración y el apoyo del resto del equipo, 
comenzando por el propio director. 
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Podemos afirmar que el estilo de una banda sonora está ligado directa- 
mente, y en primer lugar, a la idea cinematográfica originalmente concebida y a 
la manera en que ésta se va concretando, primero como guión y después como 
película en sus tres grandes etapas: la preproducción, cuando el guión se con- 
vierte en un plan de trabajo y se hacen todos los preparativos para la filmación; 
la producción, que es el momento de rodaje, cuando se filma lo planteado en el 
guión; y la posproducción, cuando se edita y se finalizan todos los aspectos 
de la película. La expresividad y creatividad sonoras en una película se deben en 
gran medida a la importancia dada por el director a este elemento dentro de su 
propuesta cinematográfica. 


El guión cinematográfico 


Existe un socorrido lugar común que es el de afirmar que sin un buen guión no 
puede haber una buena película. El problema es que así como existen opinio- 
nes distintas acerca de si una película es buena o mala, los criterios para juzgar 
si un guión es bueno o malo son también motivo de discrepancias. En el caso 
del aspecto sonoro de un guión, la cuestión se vuelve todavia más confusa y 
compleja, ya que las palabras mismas para referirnos al sonido no tienen por lo 
general la claridad y la especificidad de lo que usamos para lo visual. Común- 
mente en un guión se especificará un sonido no en sí, sino a partir de su fuente 
emisora —que es lo que solemos hacer cotidianamente para referirnos a eventos 
sonoros—, se escribirá, por ejemplo, que se escucha el paso de un vehículo o un 
disparo o una voz. Sin embargo, la característica particular de cada uno de estos 
eventos sonoros queda indefinida hasta el momento de su concreción en algún 
momento del proceso. O cuando se escribe algo como: el personaje se detiene a 
escuchar para detectar si alguien lo sigue, pero no se oye nada. Aquí se sugiere 
cierto silencio, «no se oye nada», pero como sabemos, los silencios no son ab- 
solutos, así que la calidad precisa de un silencio, la definición de una atmósfera, 
normalmente se alcanza sólo hasta el momento mismo en que se concreta, cosa 
que sucede muchas veces hasta la mezcla final. Así que casi inevitablemente el 
proceso creativo de elaboración de una banda sonora suele ser un proceso más 
intuitivo y más sujeto a cambios que el proceso visual. Aunque, curiosamente, el 
uso de las nuevas tecnologías digitales ha relativizado conceptos todavía válidos 
hace quince años, como el de que la estética de la imagen se define fundamen- 
talmente en el momento de la producción, al filmarse, pues actualmente el papel 
de la posproducción en cuanto a la imagen es cada vez más importante, y en 
ciertos casos determinante para el terminado visual. Por ejemplo, si antes un 
fotógrafo quería cierto tipo de cielo, estaba sujeto a los vaivenes del clima; ahora 
es usual, en grandes producciones, que se filme como sea que esté el clima, y los 
cielos son coloreados en la posproducción al gusto del fotógrafo. Esta situación 
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ha ido creando ciertas similitudes en los procesos de creación sonora y visual de 
las películas. La imagen se ha vuelto tan moldeable como lo fue el sonido 
desde muy temprano. 

Sin embargo, si analizamos películas con propuestas sonoras no conven- 
cionales, podemos detectar una preocupación especial de sus autores por este 
aspecto de sus obras. Es decir, la película se sustenta sonoramente con elementos 
que han sido planteados de alguna manera en el guión, directa o indirectamente, 
como elementos narrativos o expresivos. Muchas veces estos elementos o atmós- 
feras sonoras no quedarán descritos en el guión, pero serán ya parte orgánica de 
la concepción de la obra audiovisual por parte de su autor. Es evidente que esto es 
así, más en el caso del llamado cine de autor y menos en el cine industrial, donde 
tanto el guionista como el director están al servicio del productor. Mientras más 
atentos o sensibles al mundo sonoro sean un guionista o un director, más capa- 
cidad tendrán de incluir elementos sonoros, ya sea narrativos o expresivos, en la 
construcción de sus historias y personajes. Es pertinente sin embargo precisar 
que cada idea, cada historia, cada propuesta formal y narrativa, cada tema, cada 
género, se prestan más o menos para aprovechar diferentes aspectos de lo sonoro. 
Lo importante es, dadas las características peculiares de cada proyecto, intentar 
construir desde el guión un planteamiento audiovisual sólido y orgánico. 


La lectura del guión 


Normalmente el trabajo del sonidista comienza con la lectura del guión y las pri- 
meras conversaciones con el director. Pero puede ocurrir antes, desde que surge 
la idea, siempre y cuando el director ya sepa con quién va a trabajar el sonido 
y lo haga partícipe del mismo desde antes de tener un guión. Como ya se men- 
cionó, a veces una parte importante de la propuesta sonora ya está contenida 
en el guión y otras veces no. 

En primer lugar, y al igual que el resto del equipo, el sonidista lee el guión 
para conocer la historia y los personajes de la película. En segundo lugar, para 
trabajar en el desarrollo de la propuesta sonora y ubicar posibles complicaciones 
técnicas. Se comienza por ubicar los elementos sonoros explícitos e implícitos 
del guión, así como las particularidades del mismo que puedan presentar situa- 
ciones técnicas y/o artísticas complejas o inusitadas en cuanto a su realización 
sonora. 

Los elementos sonoros explícitos del guión son aquellos que son mencio- 
nados de manera puntual y suelen ser el primer atisbo del estilo de banda sonora 
que se plantea. Ejemplos de esto son anotaciones del tipo «se escucha el cantar 
de un gallo», «un rugido de fieras a la distancia» o «suenan dos toquidos a la 
puerta»; o también indicaciones como «fulano prende la radio y se escucha tal 
pieza musical». Este tipo de anotaciones nos hablan de sonidos básicamente 
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